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Textele cuprinse în acest volum au fo 


scurs de la aparatia revistei ARTES nr. 5 (2005). Ele aparţin unor muzicieni din 
laşi şi din alte centre universitare (Bucureşti, Cluj, Galaţi). Este vorba fie de 
conferințe susţinute în cadrul Universităţii de Arte „George Enescu”, fie de 
comunicări în cadrul unor simpozioane din aceeaşi instituţie, fie de studii 
doctorale, fie de rezultatul unor investigaţii izvorâte din preocupări personale şi 
care se dezvăluie pentru prima oară cu această ocazie. 

Proveniența diferită explică diversitatea 
prezentare precum si dimensiunea în fiecare c 
o esalonare logică pe criterii de conținut. 
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st elaborate în perioada care s-a 


tematică, modalitatea de 
az. Includerea în volum a urmărit 


a engleză a fost realizată prin grija înşişi 
aria-Cristina Misievici de la Universitatea de 
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Un clujean la Iasi 
- Două conferinţe - 


Prof. univ. dr. Francise László (Academia „Gheorghe Dima”, Cluj-Napoca) 
Dedicatie 


Dintre mentorii anilor mei de studii, de Antonin Ciolan m-a legat un 
ataşament deosebit. Moşul, cum îi spuneam, se manifesta din când în când cam 
neacademic: striga la studenţi pentru cele mai mărunte semne de indisciplină, iar 
uneori, chiar şi din motive minore, producea „scene” de furie ca nici un alt profesor 
din Conservator. Am fi zâmbit noi de ieşirile lui furibunde dacă nu ne-ar fi fost 
frică de el, dar nici unul dintre noi nu-i contesta, nici măcar în gând, autoritatea 
absolută de mare dirijor, dublată de acea de mare pedagog. Iar când s-a întâmplat să 
vorbim cu el între patru ochi, ne-am convins că el a fost, în fond, un om blajin, de o 
rară bunătate. 

Venit la Cluj la venerabila vârstă de 65 de ani, la care alţii se retrag sau cel 
putin se gândesc să se retragă din viata artistică, ieşeanul Ciolan a făcut în capitala 
spirituală a Ardealului o a doua carieră, care s-a dovedit a fi fost mai rodnică decât 
prima. Întâi, el a creat din mai nimic orchestra pe atunci înființatei Opere Maghiare 
de Stat, pe care o instruia pregătind şi dând cu ea concerte simfonice memorabile, 
gustate de un public numeros (1948-1955). Întemeind la Conservatorul „Gheorghe 
Dima” ceea ce dânsul numea ,,clasul de orchestră”, el a educat în spiritul tradiţiilor 
germane, pe care le reprezenta ca descendent direct al marelui Arthur Nikisch, 
numeroase promoţii de instrumentiști (1950-1970). După ce a dat cu orchestra de 
studenţi concerte (inclusiv pe scena Ateneului Român din Bucureşti) care au uluit 
publicul şi critica, Ciolan a putut să treacă la realizarea ultimului său act de ctitorie: 
fondarea, in 1955, a Filarmonicii „Transilvania”, al cărui director a rămas până la 
moartea lui survenită la venerabila vârstă de 87 de ani si care, în foarte puţini ani, a 
devenit o orchestră de elită a României, de o foarte bună reputaţie internaţională. 

„Se ştia” că Mosul a plecat din Iaşi din cauza unor dureroase ,,neintelegeri” 
cu culturnicii locali, dar nu am auzit din gura lui vreun cuvânt de ocară împotriva 
orașului său natal. El tuna şi fulgera numai împotriva Bucureştilor, unde dirijase 
Filarmonica doar o perioadă scurtă (1946-47) si unde se simţea ca între străini. El 
propovăduia ideea că Moldova și Ardealul ar trebui să fie mai solidare pentru a se 
opune împreună hegemoniei bucureştene. Spusele lui m-au pus pe gânduri încă de 
atunci. Şi azi, când vorbesc despre „demnitatea provinciilor istorice” sau „nevoia 
de subsidiaritate în România”, sunt conştient de influenţa benefică a tostului meu 
profesor de orchestră asupra vederilor mele. Timp de ceva peste 21 de ani am fost 
cadru didactic al actualei Universităţi Nationale de Muzică din Bucuresti, unde m- 
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am încadrat armonios în viata comunităţii academice, dar nici prin gând nu mi-a 
trecut să-mi schimb statutul de navetist de cursă lungă cu acela de cetăţean al 
Capitalei! 

Am mai cunoscut profesori si instrumentişti veniți de dincolo de Carpaţii 
Orientali, care s-au integrat în viața muzicală a Clujului, unii chiar asimilându-se cu 
timpul şi devenind clujeni, dar pentru mine Ciolan a rămas simbolul valorilor 
muzicale şi umane moldovene. Se ştie că îmbătrânind, identificările din tinereţe 
devin mai puternice. Astfel, şi azi, după ce am cunoscut şi altă „lume bună” din 
capitala Moldovei, tot legendarul meu dascăl Antonin Ciolan este principalul mobil 
al ataşamentului afectiv care mă leagă de orașul care ni l-a dat. Când am primit 
invitaţia Universităţii de Arte „George Enescu” din laşi pentru a susține două 
prelegeri şi o scurtă practică de muzică de cameră cu un cvintet de suflători, mi-am 
zis: „Omule, te cheamă patria lui Ciolan! Bagă de seamă ce vei spune acolo!” 

La 7 aprilie 2005, înainte de a-mi începe prelegerea despre Ligeti, am dedicat 
memoriei marelui meu profesor Antonin Ciolan tot ce se va dovedi a fi valoare 
constructivă în textele pe care urmam să le rostesc la laşi. Acum, Universitatea de 
Muzică „George Enescu” mă onorează prin tipărirea textelor mele. Dedicatia 
rămâne valabilă şi pentru această publicaţie. 

Cluj, 26.04.2005 
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Ars musicologica, 2005! 


Cel mai extraordinar eveniment al vieţii mele de muzicolog a fost 
participarea, în septembrie 1993, la simpozionul international /storia muzicii 
europene. Granite şi deschideri (Europas Musikgeschichte. Grenzen und 
Offnungen) din cadrul Festivalului Muzical European (Europăisches Musikfest) de 
la Stuttgart. Timp de două săptămâni, în toate zilele lucrătoare, dimineaţa, de la 9 la 
10, a avut loc câte o conferinţă, iar după amiaza, de la 3 la 4 și jumătate, în prezenţa 
aceluiaşi public numeros şi avizat, participanţii au purtat discuţii pe marginea 
conferinței audiate. Pentru această  manifestare-maraton au fost invitati 
conferentiari de talie mondială, reprezentanţi de elită ai acelei zone a Europei 
despre care aveau să vorbească: John Dethridge din Marea Britanie, Serge Gut de 
la Paris, Pierluigi Petrobelli ca reprezentant al Italiei si Spaniei, olandezul Albert 
Dunning, Ludwig Finscher, un monstru sacru al muzicologiei germane, Rudolph 
Flotzinger, invitat să susțină ideea alteritatii muzicii austriece fata de cea germană, 
Søren Sørensen, enciclopedist al istoriei muzicii din ţările scandinave, Jaroslav 
Buzga, reprezentant al Cehiei, Moraviei şi Slovaciei istorice, Iurii Holopov de la 
Moscova, responsabil, pe lângă muzica rusă şi pentru cea poloneză — şi eu, 
clujeanul, despre care organizatorii, în temeiul unor recomandări, presupuneau că 
voi şti să schitez o istorie paralelă a muzicii de factură europeană din Ungaria şi 
România. Simpozionul a fost coordonat de regretatul Hans Heinrich Eggebrecht, 
probabil cel mai mare muzicolog german în viata, pe atunci. Organizatorii au fost 
atât de pretenţioşi şi generoşi, încât, în februarie, au convocat o conferință de 
pregătire a simpozionului din septembrie: o seară şi o înainte-de-masă, cei zece și 
coordonatorii noştri, am avut preilejul să ne cunoaştem. Am luat act de aşteptările 
celor care ne-au invitat, ne-am schimbat adresele pentru a mai putea coresponda 
până în septembrie si am plecat acasă pentru a ne pregăti conferințele. 

Am povestit toate acestea pentru a se cunoaşte contextul unui moment-cheie 
al evenimentelor, pe care doresc să-l scot în evidență. Gazdele au apreciat că o 
întreprindere de această anvergură trebuie să demareze la masa albă. In scara sosiril 
noastre la Stuttgart, pentru preconferintá, intr-un salon special al Hotelului Royal, 
am fost aşezaţi la o masă rotundă nu prea mare, pentru a se putea vorbi peste ca 
inteligibil şi fără microfoane şi amplificatoare. Am ciocnit o cupă de şampanie de 
bun venit, apoi am servit un dineu copios, în timpul căruia convorbirile au fost 
amabile şi informale. După desert, am fost poftiti pe rând să ne prezentăm. Din 
spusele antevorbitorilor mei am înţeles că ei nu prea aveau nevoie să se prezinte, 


DAR es er | ca. FE * Iasi > orge 
! Conferinţă susținută la Universitatea de Arte „George Enescu laşi (Amfiteatrul „Georg 
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deoarece se cam cunoşteau. Pe mine mă cunoştea numai profesorul Flotzinger, de 
la un simpozion ce avusese loc cu un an în urmă la Graz. Mi-a venit rândul să 
vorbesc după Holopov, om de ştiinţă cu un palmares dosebit de bogat. Vizavi de 
mine trona temutul Eggebrecht. Am ales o strategie potrivită situaţiei. În loc de a- 
mi face un autoportret cát mai pozitiv, am jucat cartea modestiei şi sinceritátii. M- 
am ridicat în picioare, ceea ce a stârnit o oarecare stupoare, şi m-am prezentat cam 
astfel: onorati Maestri, mă recomand dv. în poziţie de drepţi, ca singurul participant 
la această manifestare de vârf, care nu am la bază studii de muzicologie şi nici nu 
am predat vreodată muzicologie. Cariera mi-am început-o ca artist interpret, sunt 
profesor de muzică de cameră, iar în ştiinţă sunt autodidact. Mă recomandă doar 
cărțile şi studiile mele, publicate in parte în maghiară, limba mea maternă, in parte 
în română, limba majorităţii nationale din tara unde m-am născut $i trăiesc, scrieri 
pe care, în consecință, dv. nu le puteți cunoaşte, precum şi circumstanta că am citit 
şi destul de multă literatură muzicologică germană. Vă rog să aveţi încredere în 
mine: în septembrie voi ţine o prelegere bine chibzuită şi mă voi pregăti 
conştiincios şi pentru a lua cuvântul la dezbaterile următoare conferințelor dv. 
După aceste cuvinte sincere şi directe, m-am aşezat şi am răspuns cât am putut de 
degajat la întrebările care mi-au mai fost puse. Am simţit că am fost acceptat. 
Conferinţa mea rostită la Stuttgart poate fi citită în volumul consacrat 
simpozionului. Ea este, după câte sunt informat, unica încercare de a se creiona 
istoria muzicii româneşti în oglinda istoriei muzicii dintr-o țară vecină — si 
viceversa. Dar nu mi-am început speech-ul de azi cu pomenirea ei pentru a v-o 
recomanda drept lectură. Ci deoarece şi de data aceasta, a doua oară în viața mea, 
mă simt total necunoscut de cei cărora le vorbesc şi obligat de conjunctură să mă 
recomand sub semnul modestiei. Domnul rector Viorel Munteanu, care, aidoma 
părintelui său spiritual, Roman Vlad, ştie să îmbine ca puţini alții măiestria de 
compozitor cu aceea de muzicolog, şi doamna decan Laura Vasiliu, care a avut la 
Cluj una dintre cele mai memorabile sustineri de teză de doctorat şi care, anul 
trecut, prin referatul ei prezentat la Simpozionul Mozart ne-a dat o lecție de 
creativitate şi rigoare ştiinţifică, m-au invitat să tin în fata dv. o prelegere despre 
problemele actuale ale muzicologiei. Despre seria de manifestări în care trebuie să 
mă incadrez nu am aflat mai nimic de la dânşii, doar atât că ea a început cu 
conferințele maeştrilor Roman Vlad şi Ştefan Niculescu şi că, în continuare, vor 
vorbi unii dintre cei mai de seamă muzicologi români. Primele nume pomenite au 
fost destule pentru mine pentru a lua poziţie de drepți in fata acestei întreprinderi a 
Universităţii de Arte „George Enescu” din Iasi, Roman Vlad fiind un colos de 
dimensiuni mondiale, iar Stefan Niculescu, incontestabil, compozitorul român care 
a înrâurit cel mai profund gândirea muzicologică românească, ceea ce într-o tara, 
unde muzicologia pare să fie practicată mai ales de compozitori, nu este putin. In 
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consecinţă, înainte de toate, trebuie să vă avertizez de valoarea relativ 
urmează să vă spun. 

Conceptul de muzicologie rezultat din experiența mea personală nu este 
valabil decât după evaluarea lui critică în lumina experienţei confratilor mei de 
breaslă. Printre muzicologii României, eu sunt doar un „Caz, nicidecum unul tipic. 
Conducerea facultăţii şi a universităţii dv. au considerat că acest caz merită să fie 
supus aprecierii acestei comunități academice; faptul mă onorează, dar mă şi obligă 
să vă avertizez: ascultati-ma critic! Ceea ce vă expun este o ars musicologica 
personală, a unuia care a scris şi a publicat relativ mult, dar nu a absolvit şi nici nu 
predă muzicologie. 

De ce nu am studiat-o? În timpul studiilor mele superioare (1954-59), 
învăţământul muzicologic românesc se afla — deocamdată numai la Bucureşti! — in 
statu nascendi. La Cluj, unde am studiat flautul, cel mai respectat muzicolog al 
orașului era profesorul meu de istoria muzicii, Ştefan Lakatos, un inginer 
constructor mai în vârstă, renumit pentru trecutul său de violonist-cvartetist, activ 
încă în domeniul cronicii muzicale, om de cultură cu preocupări notabile de 
istoriografie muzicală. Mai trăia la Cluj George Sbârcea, care însă abia începea să 
scoată seria lui de biografii de muzicieni, de la Popovici-Bayreuth şi Tiberiu 
Brediceanu, până la Rossini şi Johann Strauss, lecturi dedicate unor cercuri largi de 
cititori. Locuiam pe aceeaşi stradă cu singurul doctor în muzicologie al României 
de atunci, Sigismund Toduţă, care însă nu profesa muzicologia si nici nu se gândea 
s-o predea, ci se concentra asupra compoziției şi a predării acesteia. Cel care avea 
să devină în curând „numărul 1" al muzicologiei clujene, Romeo Ghircoiasiu, a fost 
doctor în drept, cu studii muzicale complete urmate în paralel la Conservatorul din 
Cluj, asistent, apoi lector tot acolo, care îşi publicase deja primele studii în revista 
Steaua, pe care însă eu încă nu o citeam. Colegul său de catedră, Gheorghe 
Merişescu, se bucura între studenţi de o reputaţie foarte proastă. Aşadar, în anii 
studenţiei, nu am văzut în jurul meu modele care să fi trezit în mine dorinţa de a mă 
face muzicolog. (În paranteză să fie spus, cariera de flautist, pe care o asaltam sub 
îndrumarea excelentului artist şi profesor Dumitru Pop, părea să-mi ofere suficiente 
satisfacţii.) Totuşi, desi am fost numai un viitor instrumentist, încă în anul II am 
publicat un studiu despre Musikalisches Opfer de Bach, mai exact, despre 
problemele descifrării acestei enigmatice partituri, în vederea interpretării ei 
practice. O mână de tineri instrumentiști obişnuiam să ne adunăm în fiecare 
duminică dimineaţa în modesta locuință a unui prieten mai mare, care era deja 
asistent şi chiar căsătorit, şi căutam împreună soluţiile punerii in pagină a 
nemaipomenitei capodopere, pe care o cântam cu entuziasm $1 nesat. Studiul meu, 
pe care l-am scris singur şi din propria-mi iniţiativă, a fost suma experienţei mele în 
materie. Desigur, aria mea de informaţii adiacente a fost modestă, dar demersul 
muzicologic, remarcabil, drept care am propus să se menţioneze acest titlu chiar şi 
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în articolul „Ferenc László” al enciclopediei Groves, drept mărturie a faptului că la 
douăzeci de ani am depăşit statutul meu de instrumentist si am cunoscut bucuria de 
a conceptualiza experienţa mea de practician. 

Bineînţeles, studentimea actuală se poate întreba, pe bună dreptate, dacă 
evocarea debutului meu firav mai are azi vreo relevanţă. Doar suntem studenţi în 
muzicologie, avem programe analitice ştiinţific elaborate şi profesori competenţi, 
ne aflăm pe calea cea mai bună de a ajunge să facem carieră în specialitatea aleasă! 

Inainte de a mă justifica în acest sens, vă mai rețin atenţia cu povestirea unei 
alte întreprinderi duminicale din tinereţea mea. Spre sfârşitul anilor 60, am fost 
profesor de muzică de cameră la Liceul de Muzică din Cluj, care azi poartă numele 
lui Sigismund Toduta. Cu scopul de a spori prestigiul obiectului meu, am înfiinţat 
un cerc Mozart al elevilor, care se întrunea în fiecare duminică la ora 9. Analizam 
in acest cadru, pe rând, toate sonatele duo, apoi şi triourile lui Mozart — nu după 
înregistrări, ci pe baza interpretării lor de către elevi. Organizam concursuri de 
interpretare, al căror juriu a fost compus exclusiv din elevii fără nici o absenţă de la 
întrunirile cercului. A fi membru al acestui cerc Mozart a devenit, pentru elevi, un 
chic, chiar o plăcere reală. Eu, profesor tânăr şi entuziast, mă pregăteam pentru 
fiecare întrunire ca si cum as tine prelegeri pentru studenti. Nu m-am mulțumit cu 
ceea ce descifram din partituri, ci am citit şi cât mai multă literatură muzicologică 
adiacentă. Numirea mea la catedra de muzică de cameră la Conservatorul din 
Bucureşti, în 1970, a pus capăt acestei activități pasionante. Dar în curând au 
început să apară la Bucuresti, în anuarul Studii de muzicologie, apoi si la Salzburg 
şi la Budapesta, fructele muzicologice ale preafrumoasei mele aventuri pedagogice 
de la Cluj: studii dedicate unor specii camerale mozartiene, respectiv unor aspecte 
ale formei de sonată la Mozart, toate având ca punct de plecare repertoriul analizat 
cu membrii cercului meu. În curând, când au început să se publice volumele 
bibliografiei internaţionale mozartiene, am putut constata cu satisfacție că, în 
momentul apariţiei lor, aceste studii erau reprezentative pentru stadiul de atunci al 
cercetării, bazate pe bibliografia la zi, ceea ce era o performanţă merituoasă din 
partea unui cetățean român care nu avuse prilejul de a călca pragul unei biblioteci 
de specialitate din străinătate. Din momentul acestei constatări, mă consider 
muzicolog, de carieră. 

Care este mesajul comun al episodului de debut sub semnul lui Bach, 
respectiv, al celui de consacrare, datorat lui Mozart, un mesaj actual şi azi, când 
tinerii muzicologi sunt îndrumați de profesori competenti şi cu autoritate, iar 
accesul la internet creează iluzia unei informări imediate si netármurite despre orice 
din lume, inclusiv despre totalitatea problemelor muzicologice? Stimate Colege ŞI 
stimati Colegi, învăţătura comună a celor două povestiri din tinereţea mea poate fi 
rezumată astfel: prima condiţie a succesului demersului muzicologic nu este 
mestesugul, care se poate învăţa si, natural, trebuie învăţat, ci ataşamentul afectiv, 
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până la dragostea pasională, a muzicologului pentru obiectul muncii sale, pentru 
muzică, pentru muzica vie. Am spus un truism? Nu mi se pare! Mai degrabă, am 
postulat o legitate care lipseşte nu numai din toate tratatele şi cursurile de 
muzicologie cunoscute de mine, ci parcă şi din strategia individuală a majorităţii 
tinerilor care asaltează, la noi, cariera de muzicolog. Observând disproportia 
îngrijorătoare dintre numărul de absolvenţi de muzicologie şi cel al muzicologilor 
care îşi exercită profesia cu tragere de inimă și rezultate notabile, analiza unui 
număr de cazuri cunoscute de mine îmi sugerează că la Bucuresti, Iasi şi Cluj 
disciplina noastră se predă, poate, cum trebuie, dar nu se cultivă îndeajuns relația 
de suflet dintre viitorul muzicolog şi marea muzică. Or fi învățând studenţii toate 
cunoştinţele necesare pentru exercitarea viitoarei lor profesiuni, dar prea puțini 
dintre ei sunt muzicieni angajați, motivaţi, capabili de a se apleca asupra 
capodoperelor cu smerenie si uluiti de frumuseţea lor. Înainte de a fi „materie”, 
disciplină academică sau direcție de specializare, muzicologia trebuie să fie, pentru 
noi, un mijloc de pătrundere a tainei, a miracolului care este muzica însăşi. 
Ataşamentul nostru față de muzică trebuie să urmeze modelul dragostei de 
Dumnezeu a credincioşilor fanatici. Fără identificarea plenară cu marea muzică și 
aura ei istoric-social-psihologică, muzicologul este şi rămâne, fatal, un lucrător 
„tehnico-administrativ”. 

Cu permisiunea dv., voi deschide aici o paranteză. Am pomenit deja de 
aportul major al compozitorilor la gândirea muzicologică din România. 
Compozitorul-muzicolog nu este o raritate nici în alte tari, performanţele cele mai 
cunoscute oferindu-le Paul Hindemith, cu a sa Unterweisung im Tonsatz şi Olivier 
Messiaen, care şi-a intitulat capodopera teoretică, modest, Technique de mon 
language musical. La noi, Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Myriam Marbe, 
Wilhelm G. Berger, Pascal Bentoiu, Aurel Stroe şi Adrian Raţiu — pentru a-i aminti 
numai pe cei mai cunoscuţi compozitori-muzicologi ai generaţiei de aur care, în 
jurul anului 1960, a reconectat muzica românească la actualitatea muzicii 
universale — au abordat muzicologia cu rezultate ce depăşesc în multe privinţe pe 
acelea ale muzicologilor-muzicologi din generaţia lor. M-am întrebat adesea: care o 
fi secretul succesului lor? Au ei o cotă de inteligență superioară nouă, 
muzicologilor pedestri? Explicaţia găsită se armonizează perfect cu ideea schițată 
mai înainte. În timp ce unii muzicologi de marcă, cu funcţii, cărți şi premii 
importante, îşi exercită profesiunea cu o participare afectivă ce nu depăşeşte pe 
aceea a experţilor contabili sau a meteorologilor aflaţi în exercițiul funcțiuni, 
creatorii sunt ardent interesaţi să-şi teoretizeze opera, întâi, pentru a o înțelege mal 
bine, apoi, pentru a-și desăvârși strategiile şi metodele de creație, iar în al treilea 
rând, pentru a-şi face muzica înțeleasă de muzicologi, interpreți şi public. Prin 
dorinţa lor fierbinte si irezistibilă de a conceptualiza ceea ce ii „arde” mai mult ca 
orice, arta lor proprie şi cea a precursorilor directi şi a colegilor lor de generaţie, 
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compozitorii sunt, din start, profund motivaţi în muzicologie. Nu putem decât să le 
mulțumim pentru faptul că dezvăluirile lor depăşesc, cel puţin în cazul celor 
nominalizați mai înainte, obiectivul inițial, problematica creaţiei proprii, şi de 
foarte multe ori sunt valabile pentru întregul univers al muzicii „sfinte $i 
miraculoase". Rámánánd la cazul muzicii şi muzicologiei româneşti, trebuie să le 
mulțumim răspicat pentru aportul lor hotărâtor la descoperirea muzicii lui Enescu, 
după primul şi probabil cel mai importantul Festival „George Enescu”, din 1958, 
când s-a cântat la Bucuresti, în primă auditie, Oedipe şi Simfonia de cameră. 

Mă reintorc la ideca identificării muzicologului cu marea muzică. Celălalt 
pol, cu care muzicologul de carieră trebuie să se identifice, este cititorul, căruia ji 
scrie. In sistemul ştiinţelor, meseria noastră se integrează în clasa ştiinţelor 
umanistice, dar nu numai pentru că obiectul ei, muzica, este un produs ce nu există 
în afara culturii umane, ci şi pentru că ea trebuie să se adreseze oamenilor si trebuie 
să aibă un impact efectiv asupra primenirii spirituale a acestora. Cititorimea, ca 
grup socio-cultural, diferă de la caz la caz, muzicologul scriind uneori pentru 
confrati, care îl citesc din interes profesional, altă dată pentru publicul avizat şi 
dornic de a se cultiva, altă dată pentru mulțimea indiferentă, care doar incidental 
dacă aruncă o privire si asupra articolelor de popularizare a muzicii, inserate în 
ziare sau programe de sală. Important este ca muzicologul să vrea să-l câştige pe al 
său „frate-cititor”, pentru ceea ce are să-i spună, şi să posede și mijloacele 
scriitoriceşti prin care acest deziderat poate fi realizat. Personal, sunt adeptul 
modelului care s-ar putea numi „muzicologul total” şi recomand confratilor mei 
mai tineri să cultive toată gama de genuri specifice profesiunii noastre: de la 
comunicarea pozitivistă de documente și studiul de caz, conceput riguros, de care 
va avea nevoie poate doar o mână de specialişti (pentru care însă el va putea fi de o 
importanță capitală!), prin eseul elevat, dedicat unei sfere mai largi de initiati si 
interesaţi, până la publicistica de ziar, care apare în tiraje record. O asemenea 
identificare cu toate straturile de cititori este semnul unui umanism care îl onorează 
pe muzicolog, dar care corespunde perfect şi intereselor sale profesionale, întrucât 
cultivarea asiduă a muzicologiei „înalte” garantează si pentru rigurozitatea 
ştiinţifică a scrierilor sale de popularizare, ferindu-l de capcanele foiletonismului 
lipsit de substanță, iar practicarea, cu acelaşi devotament profesional, a jurnalisticii, 
constituie pentru el un antrenament permanent, extrem de benefic, al condeiului. 
Ideal ar fi să putem constientiza si exploata unitatea dintre strategiile noastre 
muzicologice, diferenţiate în funcţie de straturile de cititori cărora ne adresăm într- 
o scriere sau alta. Si studiile noastre cele mai sofisticate ar trebui să constituie 
lecturi agreabile şi atrăgătoare, eventual chiar încântătoare, precum eseurile noastre 
pe care le lucrăm cu conştiinţa — sau cel puţin cu iluzia — că suntem muzicologi- 
scriitori. Ar trebui să dispunem de mijloacele literare care să ne permită să scriem 
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pentru sute de mii de cititori de ziare, convingător, până şi despre problemele cele 
mai abstracte ale muzicologiei. 

Bineînţeles, asaltul tuturor genurilor, de la studiu până la publicistică, nu 
înseamnă că muzicologul total trebuie să se priceapă la tot. Bagajul de cunoştinţe al 
muzicologiei contemporane este enorm şi se inmulteste continuu. Idealul 
enciclopedistului muzical a devenit inactual, chiar contraproductiv. Paralel cu o 
informare generală permanentă, ceca ce se poate realiza prin lecturarea a patru- 
cinci reviste de specialitate de bună reputaţie internațională, fiecare membru al 
breslei noastre trebuie să-şi aleagă câteva domenii predilecte, în care să-şi propună 
să se menţină la zi cu explozia informațiilor (astfel eu, de exemplu, mă străduiesc 
să fiu la zi în anumite capitole ale cercetării bartokiene) şi nu este rău ca fiecare 
dintre noi să aibă câteva domenii de cercetare mai restrânse, în care cunoștințele 
sale să fie exhaustive, în care să poată afirma că nimeni nu ştie mai mult decât el. 
Bunăoară, de vreo patru decenii cercetez viata şi opera unui contemporan al lui 
Beethoven, care a jucat un rol foarte pozitiv în viata muzicală clujeană, apoi în cea 
sibiană; este vorba pe Philipp Caudella. Publicaţiile mele succesive dedicate lui, fie 
ele mai disertative sau mai jurnalistice, contin întotdeauna şi noutăţi remarcabile. 
Cred că mă pot considera „numărul 1” al cercetării acestui Caudella. Ceea ce, 
fireşte, este prea puţin pentru nemurire, dar îmi produce o plăcere pe care nu am de 
ce s-o disimulez. 

Alături de identificarea cu muzica şi identificarea cu cititorul, cea de a treia 
premisă capitală a muzicologiei de calitate este, în optica mea, afirmarea 
nedisimulată a identităţii de sine a muzicologului. Muzicologia nu este o ştiinţă 
exactă, ci una umanistă. Ea nu reflectă realitatea muzicală aidoma unei oglinzi 
obiective, ci publică rapoarte despre rezultatele momentane ale luptei fără sfârşit, 
pe viata şi pe moarte, a unei ființe umane pentru cucerirea universului infinit, numit 
muzică. Consider că este bine ca beneficiarul literaturii muzicologice, ,,fratele- 
cititor”, să afle din scrierile noastre că „şi muzicologul este om”, ca toti oamenii de 
pe Pământ, cu deosebirea specifică că acest om şi-a asumat destinul unui specialist 
care asaltează tainele celei mai imateriale dintre arte. Cititorul trebuie să afle că nu 
numai muzica este infinită, ci şi posibilităţile ei de abordare ştiinţifică şi că 
opţiunea muzicologului pentru una sau alta dintre acestea este un act suveran de 
decizie, care presupune ştiinţă si voinţă si, mai ales, creativitate şi personalitate. 
Scrierile noastre trebuie să răspândească şi să facă credibilă ideea că muzicologul 
este un creator care, ca atare, are dreptul moral de a se pronunţa la persoana întâi 
singular. L-am pomenit mai înainte pe Hans Heinrich Eggebrecht. Ultima lui carte, 
care poate fi privită ca un testament al unui om de ştiinţă de format extraordinar, 
Musik im Abendland (Muzica in Occident) contine cea mai convingătoare 
pledoarie pentru necesitatea afirmării eului de muzicolog, pe care am citit-o 
vreodată. În cartea lui de peste 800 de pagini, marele maestru al muzicologie! 
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germane repovesteste, foarte personal, intreaga istorie a muzicii europene, de la 
apariţia polifoniei până la muzica maestrilor afirmati după 1950, între capitolele 
istorice inserând cincisprezece ..reflectii", intitulate „Muzica occidentală”, „De ce 
ne interesează muzica medievală?”, „Scrierea istorici”, „Terminologie”, „Scrierea 
despre muzică” ş. a. m. d. Cea dea XV-a reflecţie se intitulează, nici mai mult nici 
mai putin, Wer bin ich? (Cine sunt eu?). Sub acest titlu întrucâtva provocator sau 
cel puţin excentric, Eggebrecht publică o superbă egografie și demonstrează cum 
nu se poate mai convingător legătura organică dintre datele eului său civil şi 
muzicologia pe care a creat-o şi a transmis-o generaţiilor de discipoli. După 
parcurgerea acestui excurs, devin pentru cititor mult mai limpezi capitolele 
precedente ale volumului. Fără a-l fi cunoscut pe Eggebrecht şi a fi citit cartea lui 
de căpătâi, nu aş fi îndrăznit să vă vorbesc azi atât de mult despre mine. În temeiul 
acestei învățături, îmi permit a vă îndemna ca atunci când scrieți muzicologie, să vă 
uitaţi direct în ochii cititorului dv. — atât de deschis şi intens, încât şi el să poată 
vedea ce om se află în spatele ochilor dv. 

Doresc să vă împărtăşesc, în lumina experienței mele personale, şi câteva 
gânduri despre ideea de şcoală de muzicologie, cu privire deosebită la ceea ce se 
numeşte şcoala românească. De curând, în 2003, un coleg mai tânăr mi-a luat un 
amplu interviu în care el mi-a adresat întrebarea: „Putem vorbi despre o şcoală 
clujeană de muzicologie?” Am răspuns cu următoarele cuvinte: „La Cluj, numeroşi 
colegi compozitori şi muzicologi sunt activi în domeniul muzicologiei, unii mult 
mai putin decât ar putea. Ei, mai toţi, se disting ca personalități în muzicologie. 
Avem şi profesori de la care se pot învăţa multe. Dar o şcoală de muzicologie nu 
avem. Bine că avem mai multe. Scoala înseamnă nu numai îndrumare, ci şi 
dominare şi subjugare. Muzicologia clujeană este o polifonie cu mai multe 
dominante”. Când am predat intervievatorului aceste fraze îndelung cugetate am 
crezut că am spus adevărul într-o manieră care nu poate supăra pe nimeni. Am 
greşit. În februarie 2004, când am fost convocat la Bucuresti, la Uniunea 
Compozitorilor, pentru a prelua unul dintre premiile anuale ale acesteia, am aflat de 
la un amic bine informat că persoane importante din conducerea Uniunii îmi 
reproşează contestarea ideii de şcoală românească de muzicologie — ceea ce ar fi, 
din partea mea, manifestarea unei lipse de patriotism. In perceptia mea, critica 
adusă mie este o dovadă a unei orientări lacunare in materie, chiar a lipsei de 
experienţă. Înainte de a fi locale sau naționale, şcolile de muzicologie se leagă de 
numele unor personalităţi, care se disting prin valoarea creaţiei lor ştiinţifice ŞI 
vocaţia lor didactică. Ştie toată lumea că, în secolul trecut, timp de mai multe 
decenii, muzicologia românească a fost dominată de concurența aprigă dintre 
Constantin Brăiloiu şi George Breazul, respectiv şcolile lor. În multhuiduita ei carte 
Peisaje muzicale în România secolului XX, bogată în idei şi observaţii dintre cele 
mai năstruşnice, citite vreodată din condeiul unui muzicolog român, Speranța 
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Rădulescu constată foarte corect că „trecând fără vrere peste diferenţele pe care le 
întrupează şi peste resentimentele care îi macină, George Breazul şi Constantin 
Brăiloiu pun împreună — deşi pe cont propriu — bazele muzicologiei româneşti”. 
Da, adevărat, ei au pus „bazele muzicologiei româneşti” şi nicidecum ale unei 
„şcoli româneşti de muzicologie”! Într-un sistem universitar sănătos, fiecare 
muzicolog are şansa de a deveni capul unei şcoli, de a-și forma absolvenţii, 
masteranzii, doctoranzii şi asistenții. lar discipolii au şansa (si tot interesul!) de a fi 
devotați mai multor şcoli. In această ordine de idei, ca unul care nu sunt implicat în 
procesul de instruire a viitorilor muzicologi, îmi permit să afirm aici că nu o școală 
românească de muzicologie ne lipseşte si nici măcar câte o şcoală ieşeană, 
bucureştenă şi clujeană, ci o ofertă mai numeroasă şi mai atrăgătoare de şcoli bune 
şi bine individualizate, şi, mai ales, pofta tineretului studios de a alege cu 
discernământ, din ceea ce i se oferă. În Germania, țară clasică a muzicologiei, 
există zeci de profesori mari, pe care merită să-i asculti măcar câte două-trei 
semestre, şi nimeni nu-și termină studiile muzicologice fără a fi ascultat cel puţin 
şase sau opt dintre ei. In Germania, pentru fiecare semestru, se publică, din timp, 
programul de prelegeri al tuturor profesorilor, de la toate universităţile cu catedre 
de profil şi studenţii se înscriu la universităţile care le promit cursuri mai tentante. 
(Profesorii care rămân fără studenti se marginalizeazá, iar Universitățile se bat 
pentru profesorii aducători de studenţi.) Mai nimeni nu-şi face masteratul la 
profesorul care i-a semnat lucrarea de licenţă, iar pentru doctorat, lumea se înscrie 
la un al treilea sau al patrulea profesor. Aşa se previne pericolul de a se cădea sub 
influenţa unilaterală a vreunui maestru şi de a deveni clona lui mai mult sau mai 
puţin reuşită. Pentru a urma acest model, avem nevoie de implementarea, în 
România, a conceptului şi a practicii de „mobilitate academică”, despre care nu se 
vorbeşte mai deloc în cercurile universitare de la noi. În marea majoritate a 
cazurilor, cine şi-a început studiile muzicale la Liceul de Muzică „George Enescu” 
ia doctoratul la Universitatea Naţională de Muzică din Bucureşti, tinerii originari 
sau adoptivi ai Clujului termină la Cluj, ieşenii, la laşi. 

După părerea mea, de ceea ce ar avea nevoie muzicologia românească nu 
este o „şcoală” atotunificatoare, ci o Societatea Română de Muzicologie, un forum 
national de promovare şi de conlucrare fráteascá a tuturor forțelor creative din 
domeniul nostru de activitate, o corporație colegială în stare şi dornică de a 
colabora cu alte societăţi naţionale de muzicologie, inclusiv cu organizaţia noastră 
de vârf, Societatea Internaţională de Muzicologie, despre care la noi nu se ştie mai 
nimic. Societatea Română de Muzicologie a visurilor mele va organiza cu 
regularitate atât congrese mari, cu tematici cuprinzătoare, cu 30-40 de reterate, cât 
şi reuniuni mai camerale, cu 5-8 conferentiari şi cu o tematică focusata asupra unor 
probleme speciale. Reluând şi dezvoltând tradiţia Studiilor de muzicologie din anil 
1965-1989, ea va scoate un anuar de muzicologie, care va conţine produsele cele 
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mai bune ale breslei si ale unor confrati muzicologi de peste hotare de la care avem 
de învăţat, multe recenzii şi informaţii la zi despre viata muzicologică din tara si 
din lume. In opinia mea, numai viitoarea Societate Română de Muzicologie poate 
să conecteze creaţia muzicologicá a României la muzicologia mondială, o 
conexiune care la noi, în zilele noastre, se rezumă la cazuri rare $i izolate, la 
excepţii fericite. 

Sub aspectul colaborării internaţionale, se poate învăţa şi din aspectele 
negative ale cazului meu. Deşi scriu în trei limbi, engleza nu face parte dintre 
acestea. Pe când mi-am dat seama că fără această nouă limbă universală a tuturor 
ştiinţelor nu se face carieră internaţională nici în muzicologie, împlinisem deja 
vârsta la care se mai poate învăţa o limbă nouă. Astfel, deşi cât este absolut 
necesar, mai citesc şi în engleză, pentru mine marile congrese internaţionale de 
muzicologie sunt inaccesibile. (Recunosc că resimt şi lipsa contactului viu cu 
confrații francezi.) Şi in Ungaria, unde sunt membru fondator al Societăţii de 
Muzicologie şi Critică Muzicală şi unde public cu regularitate în revista acesteia, 
mi se poate întâmpla să particip la reuniuni ştiinţifice unde mai mult decât jumătate 
dintre texte se rostesc în engleză. 

Aici fac o paranteză ceva mai lungă. În Ungaria, se recunoaşte, fără 

complexe de frustrare, cvasi-hegemonia mondială a muzicologiei anglo-saxone si 
se predă o muzicologie conformă cu aceasta. Viaţa muzicologică este dominată de 
personalități de largă recunoaştere internaţională, ca de exemplu academicianul 
Laszlo Somfai, lider mondial in materie de Haydn si Bartók, care a ținut cursuri la 
mari universităţi americane şi a fost timp de cinci ani de zile preşedintele Societăţii 
Internationale de Muzicologie, sau Janos Karpati, renumit biblioteconom ŞI 
orientalist muzical, analist de anvergură al creaţiei bartékiene, fost preşedinte al 
Societăţii Internaţionale a Bibliotecilor Muzicale, care, în afară de engleză, scrie, 
citeşte și vorbeşte excelent și în franceză şi italiană. Generaţia acestor maeştri 
septagenari — a primilor absolvenţi ai secției de muzicologie, înființată la Academia 
de Muzică din Budapesta in 1951 — a impus limba engleză drept una dintre 
materiile principale ale viitorilor muzicologi. În consecinţă, Universitatea de 
Muzică din Budapesta are un profesor de muzicologie în limba engleză, adus din 
Anglia (îl cheamă Paul Merrick şi este foarte simpatizat de studenţi), care nu numai 
că tine cursuri de engleză muzicologică, dar acordă şi consultaţii individuale tuturor 
studenților disciplinei care au de conceput lucrări muzicologice în noua /ingua 
Jranca. Astfel nu este de mirare că noua generaţie vorbeşte engleza ca pe o a doua 
limbă a breslei şi se poate prezenta fără complexe de inferioritate la marile 
congrese internaționale. (O altă fatetá, mai mult negativă decât pozitivă a aceluiaşi 
fenomen: numeroşi absolvenţi excelenți ai catedrei de muzicologie din Budapesta 
fac carieră în străinătatea anglofonă, nu numai în SUA, ci, de exemplu, şi în 
Australia.) 
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Engleza câştigă din ce în ce mai mult teren şi în partea germanofonă a 
Europei, unde mă simt în largul meu si am oarecari relaţii ştiinţifice. Mi s-a 
întâmplat să mi se ofere în Germania să prezidez o secțiune sau alta a unei 
conferinţe şi să flu nevoit să spun, cu ochii in pământ: cu plăcere, dar dati-mi o 
secțiune fara referate susținute în engleză. Ţinând cont de aceste fapte ce par a fi, 
cel putin pe termen scurt şi mediu, imuabile, propovaduiesc și eu ideea că tinerii 
noştri muzicologi trebuie să învețe engleza muzicologică și să publice si în 
româneşte numai ceea ce sunt convinşi că ar putea să se publice și în Jurnalul 
American de Muzicologie. 

Pe de altă parte, însă, vă avertizez că muzicologia americană îşi are şi ea 
tarele si lacunele specifice, rezultate, în principal, din credința imperialistică a 
reprezentanţilor ei, potrivit căreia tot ce este al lor este bun chiar $i dacă este de 
proastă calitate şi tot ce se scrie în altă limbă decât a lor merită să intre în atenția 
lumii doar eventual în notele de subsol ale publicaţiilor internaţionale, nicidecum în 
textul principal al studiilor şi cărților. Stimate Colege şi stimati Colegi, doresc şi 
chiar sper să impártásiti credința mea că, pe termen lung, bunul Dumnezeu nu lasă 
nepedepsită ingamfarea şi suficiența! Dar pe termen scurt si mediu, trebuie să ne 
adaptăm condiţiilor date. Invatand din mărturisirile colegilor şi chiar prietenilor mei 
cunoscători și critici ai muzicologiei americane, îmi permit a vă îndemna şi pe dv. 
la precauţie. În Statele Unite ale Americii. muzicologia, formată de generaţia 
fondatorilor, instruită în universităţi germane, plecată din Europa în perioada 
ascensiunii nazismului, în ultimul timp a cam scăpat de sub controlul maeștrilor de 
marcă. America de azi nu are muzicologi de talia si prestigiul unui Eggebrecht. De 
la începutul anilor 1990, valul „muzicologiei noi" a început să promoveze (şi) 
multă impostură. Initial, New Musicology a fost un termen ce stigmatiza anumite 
„devieri” postmoderne. Dar în 1997, la Congresul de la Londra al Societăţii 
Internaţionale de Muzicologie, nu s-a mai putut evita programarea unor mese 
rotunde dedicate fenomenului, deşi reprezentanţii noului val au o părere destul de 
proastă despre ceea ce se numeşte în lume, prin consens, muzicologie. Sper să nu 
greşesc când afirm că muzicologia europeană (nu numai cea germană, ci şi cea 
franceză, întemeiată de Vincent d'Indy sau cea rusă, reprezentată azi mai ales prin 
şcoala lui Holopov, pentru a mă rezuma la numai două exemple strălucite) poate să 
aibă o contribuţie esenţială la primenirea celei americane, chiar dacă este nevoită s- 
o convingă (căci de o învingere nu poate fi vorba, cel puţin deocamdată) jucând pe 
terenul ei de joc, unde aceasta joacă totodată si rolul arbitrului nostru. La nivel 
elementar, pentru a evita să ne compromitem în America şi la congresele anglofone 
din Europa, aidoma politicianului român, care la o conferință de presă, a tradus 
cuvântul „retribuţie” în ,retribiusán" şi n-a înțeles de ce jurnaliştii râd de el, şi 
muzicologii români trebuie să ţină cont de faptul că o seamă de lexeme şi sintagme 
familiare nouă („muzică vocal-simfonică”, „contratimp”, „game omonime $1 
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altele) nu sunt omologate nici de /ndex terminorum musicae septem linguis 
redactus, indrumar redactat sub directa obladuire comună a  Societátii 
Internationale de Muzicologie si a Societăţii Internationale a Bibliotecilor 
Muzicale, si cu atât mai puţin de terminologia muzicologiei din singura superputere 
militară a lumii contemporane. In general, trebuie să învăţăm să ne scriem studiile, 
şi cele pentru uz intern, sub semnul „americanocompatibilităţii” — fără a tráda 
aspiraţiile noastre de eurocompatibilitate şi idealurile noastre nationale! Ceea ce, 
bineînţeles, nu este uşor. Dar ceea ce, cred, este posibil. Aceasta este, poate, unica 
şansă a muzicologiei româneşti de a deveni o voce remarcabilă in polifonia 
muzicologiei mondiale. Indemn tineretul să-şi propună ca obiectiv primordial 
scoaterea muzicologiei româneşti din actuala ei autarhie provincială. Aflându-mă la 
laşi, este pentru mine o datorie de onoare să evoc, în acest context, exemplul lui 
Adrian Marino, fiul Iaşilor, decedat de curând la Cluj, probabil cel mai prolific 
cercetător literar român al zilelor noastre, fără îndoială cel mai mult tradus om de 
ştiinţă roman al domeniului său. Dragi leşeni! Dáruiti-ne şi un muzicolog de 
anvergura lui internațională! 

Consider că ar trebui să vă împărtăşesc, cu toată sinceritatea, câteva dintre 
gândurile mele şi cu privire la cadrul organizatoric al formării muzicologilor, deşi 
ele sunt, azi, total depășite de fapte si pot părea reacționare. În anii 1990-1991, cu o 
bursă DAAD, am vizitat nu mai puţin de 15 din cele 18 academii de muzică 
existente, pe atunci, în Republica Federală a Germaniei, anume cu scopul de a 
studia sistemul de învăţământ muzical din această tará-pilot a Europei. Am 
observat, nu fără justificată mirare, că la unele dintre ele există şi muzicologie ca 
specializare. M-am mirat pentru că cunoşteam bine concepţia tradițională germană 
care era limpede şi fără echivoc: muzicienii practicieni se califică la academii de 
muzică, profesorii, în institute pedagogice, iar muzicologii, la universități. La un 
moment dat, această tradiţie a început să fie considerată drept una depăşită. Se pare 
că „de vină” au fost profesorii de materii teoretice, numiţi la academii de muzică şi 
la institute pedagogice. Ei nu s-au mulțumit cu menirea de a preda, la facultatea lor, 
numai materii „secundare” şi au reuşit să declanșeze procese de modificare a 
sistemului de învățământ, în urma cărora materiile lor s-au transformat în 
„principale”. Astfel, au apărut şi în Germania academii de muzică care dau licenţe 
în muzicologie si — culmea! — acordă titlul de „dr. phil.", ,,PhD”, cum se spune azi. 
Având în vedere că acordarea titlului de doctor este, în principiu, privilegiul 
universităţilor, de atunci, academiile de muzică au început să se re-boteze în 
universităţi — de la Berlin si Viena, prin Budapesta şi Bucureşti, până la laşi, fără a 
li se schimba, în esenţă, structura şi caracterul. Stimate Colege si stimati Colegi, în 
opinia mea de conservator ce sunt, această soluționare a problemei predării 
muzicologiei este tot atât de contraproductivă ca si ceea ce în oraşul meu natal se 
numește ,,fatadizare”: zugrăvirea în culori vii şi atrăgătoare a fațadelor în timp ce 
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restaurarea şi întreţinerea clădirilor insesi întârzie. Termenul tehnic 
muzică” sau „universitate de artă” este un oximoron tot atât de inpardonabil ca 
termenii tehnici din ce în ce mai larg acceptaţi de „universitate de medicină” sau 
„universitate tehnică”. Ele sunt măgulitoare pentru cei în cauză, dar contrazic 
conceptul de universitate. „Universitate” însemnă, prin definiţie, o institutie de 
învățământ superior de cuprindere universală, atotintegratoare. Institutul superior 
de medicină, de construcții de maşini sau de muzică poate fi integrat unei 
universități, dar nu-și poate revendica, singur, calificarea de universitate! După 
părerea mea, şi „universităţile” care pregătesc, la nivel superior, pianiști si fagotişti 
sunt şi rămân academii de muzică sau, după nomenclatura tradițională franceză, 
conservatoare.  Muzicologia integrată învățământului universitar presupune 
integrarea specializării în universalitate: în studii temeinice, universitare, de 
antropologie şi etnologie, filologie şi istorie, filosofie şi sociologie s. a. m. d. Ca 
muzicolog autodidact care, acum peste o jumătate de secol, am absolvit o şcoală de 
muzică de tip sovietic, cu o „Diplomă de tehnician”, apoi, în 1959, Facultatea de 
canto şi instrumente a unui conservator, cu o „Diplomă de artist” (deci nu am 
licenţă în muzicologie şi nici măcar un bacalaureat!), iar în ştiinţă mi-am ales 
maeştri, în mod liber, îmi dau seama că „aleşii” mei au fost, cu foarte puţine 
excepții, savanți acreditați de universităţi de largă cuprindere, cu studii de 
specialitate împletite cu studii solide de limbi clasice şi moderne, filologie, filosofie 
si istorie, unii dintre ei chiar cu studii teologice sau de drept. De când am început să 
particip la reuniuni muzicologice internaţionale şi am devenit membru al unor 
societăți de muzicologie de peste hotare, deşi provin dintr-o familie de oameni culti 
şi am învăţat, de mic, să apreciez cartea şi prietenii mai culti ca mine, sufăr de cele 
mai umilitoare complexe de inferioritate față de majoritatea confratilor mei 
muzicologi de performanţă din generația vârstnică, pe care îi citesc si îi cunosc. 
Normal! Dar nu cred că sunt mult mai incult decât majoritatea colegilor mei mai 
tineri, cu bacalaureatul în ordine, luat la unul dintre liceele (!) noastre de muzică şi 
cu diploma de muzicolog, emisă de un conservator, academie de muzică sau 
universitate de artă din tara! Aflându-mă în amurgul carierei mele, îmi pot permite 
să-i îndemn pe cei care se pregătesc să ia startul, să nu se mulțumească cu diploma 
,fatadizata” pe care o vor primi de la Universitatea de Arte „George Enescu „Să 
mai studieze câţiva ani si la o universitate-universitate, la Paris, Leipzig, Praga sau 
Toronto, urmând apoi să îmbogăţească muzicologia românească cu mentalitatea 
universitară însușită acolo. : 

Stimate Colege şi stimati Colegi, punând capăt expunerii mele sub semnul 
scepticismului meu privind structura şi organizarea actuală a i saruta lui En 
muzicologic, mă tem că fac impresia unui negativist nefericit. in rea des 
dimpotrivă, sunt un realist fericit, care má bucur din inimă pentru fiecare ne e 
lumină ce străbate spaţiul, cam obscur si cam închis, in care ne considerăm 
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muzicologi si ne comportăm ca atare. Trăim într-o tara în care, semnalez cu regret, 
nu există o societate naţională de muzicologie, cum nu există nici magazine de cărți 
şi note muzicale (máretul magazin Muzica de pe Calea Victoriei din Bucureşti fiind 
un simbol „capital” al înapoierii noastre in acest domeniu!), nici uzanta de a se 
comanda o carte de muzicologie tipărită într-o altă tara, în, probabil, singura țară 
europeană in care nu se vând în papetării coli de muzica. În asemenea condiţii, ne 
bucurăm cu atât mai mult de fiecare carte bună sau studiu bun care, totuşi, în ciuda 
condiţiilor descurajante, se scrie şi se publică, de fiecare întâlnire cu colegi de 
breaslă creativi şi productivi. Onoarea de a fi fost invitat în mijlocul dv. constituie 
pentru mine un motiv excepţional de bucurie şi încredere în mai-binele pe care ni-l 
poate aduce viitorul. Închei multumindu-vá pentru atenţia cu care m-ati ascultat. 


Ars Musicologica 


Abstract 


The lecture given at the University of Arts “G. Enescu” lasi is Laszlo's confession ot faith on 
musicology in general and on Romanian musicology in particular. On the grounds of his personal 
experience gained during a 50 year-professional activity, he insists on the necessity of the 
musicologist's being emotionally attached to the music he examines (the ‘affective’ relationship 
being obvious in the case of those composers who are also musicologists), but also to his 
audience. Furthermore, he pleads for the practice of a ‘complete musicology' — which should 
comprise the analysis and historical research as well as the genres of musical journalism —, and 
for the necessity of the musicologist's revealing his own ego in his writings. According to Laszlo, 
every master of musicology builds up a 'school' around him, and the young musicologists must 
go through several 'schools' in order to become masters themselves. A Romanian Society for 
Musicology might, on the one hand, contribute to pulling Romanian musicology out of its 
relative international isolation in a European environment, and, on the other hand, help to avoid 
the danger of 'Americanising' it. Moreover, Laszlo recommends that young musicologists achieve 
their post-graduate studies abroad, where musicology is taught in close connection with other 
humanities (e.g. philosophy, history, sociology, and so on). 
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György Ligeti pe punte! 


Pentru a putea înţelege metafora cuprinsă în titlu, trebuie să cunoaşteţi un 
poem, bazat pe două texte populare româneşti din Transilvania. Vi-l citesc: — 


Cel uncheş bătrân 
El cà şi-o d-avut 
Nouă fiuşori, 
Fiuşori de trup. 
El nu i-o'nvàtat 
Nici un meşteşug 
Nici a plugărie 
Nici a stăvărie 
Nici a văcărie 
Făr' el i-o'nvátat 
Munţii la vânat. 


Prin codrii vânară 
Nouă fiuşori. 
Atâta şi-au vânat, 
Punte şi-au d- 
aflat: 

Urma de cerb 
mare. 

Atât' au urmărit, 
Pân' s'au rătăcit 
Și ei s'au 
schimbat în 
Nouă cerbi de 
munte 


Drag táicutu lor 
Nu şi-o mai 
răbdat, 


Pusca si-o'ntaglat 

Si'n munţi o vânat: 
Punte şi-o d-aflat. 

Ce mai şi-o d-aflat? 
Urma de cerbi mari. 
După ei să luară 

La fântâna rece. 

Într'on genunche-o stat, 
Tras-a să-i săgete. 

Iată cerbul cel mai mare 
— Fiutul cel mai mare — 
El din grai aşa-o grăit: 
„Drag táicutul nostru 
Nu ne ságeta! 

Că noi te-om lua 

În coarnile noaste 

Si noi te-om [ipa 

Tot din munte 'n munte 
Si din plai in plai 

Si din peatra'n peatra, 
Si noi te-om tranti 

Pe peatra mustioasa, 
De tot tar' te-oi face! 
Drag táicutul nostru, 
Tu tot tár' te-oi face!" 
Táicusoru lor 

Din grai şi-o grăit, 

Aşa o grait, 


Iară cu gur' așa-o strigat: 


„Dragii táiculitei, 
Dragi fiutii miei! 
Haidati voi acasă 
La máicuta 
voastrá! 

Dragá maica 
voastrá 

Cu dor v'aşteaptă, 
Cu fáclii aprinse, 
Cu másuta'ntinsá 
Páharele pline. 
Cu păhar pe masă 
Tot plângând prin 
casă, — 

Cu păhar de vin 
Prin casă 
plângând.” 
Cerbul cel mai 
mare 

— Fiuşorul cel 
mare — 

Din grai si-o grait, 
Cu gur' aşa-o 
strigat: 

„Drag taicutul 
nostru! 

Du-te tu acasă 

La máicuta, maica 
noastră! 


' Conferinţă susţinută la Universitatea de Arte „George Enescu” laşi (Amfiteatrul „George 
Enescu”), în cadrul Conferintelor Universităţii, la 7 aprilie 2005. 
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Ba noi n'om vini! Trupurile noaşte Buzutile noaşte 
Ba noi n'om vini: Nu umblăm cămeşă, Nu-şi beau din 

Că coarnile noaste Făr' numai prin frunză; păhare, 

Nu întră pe uşă, Picioarile noaşte Numai din 

Făr' numai prin Nu calca'n cenuşă, izvoare beau.” 

munte; Numai prin frunză calcă; 


Da, ati ghicit, v-am citit libretul Cantare profane de Béla Bartok, la a cărui 
bază stau două texte de colind românesc, culese de el pe cursul superior al 
Mureșului, în ultima primăvară de pace a Europei de înainte de izbucnirea primului 
război mondial”. Lucrarea a fost compusă în 1930, cântată în primă audiție la 
Londra, în 1934. Încă din timpul vieţii compozitorului, textul a început să circule şi 
independent de muzică, ca o creaţie poetică de sine stătătoare. El se citeşte azi in 
maghiară, română, germană, engleză, franceză, italiană, japoneză, olandeză şi rusă, 
pentru a înşira numai limbile în care eu o deţin în bibliotecă. Poeti contemporani au 
parafrazat-o, artişti plastici au întrupat-o în toate tehnicile, de la tapiserie până la 
basorelief. Se pare că substanţa ideatică a poemului trezeşte mai mult interes decât 
capodopera muzicală. Ea a fost interpretată în fel şi chip, de folclorişti, filologi şi 
filosofi ai culturii. În ultima instanţă, ea exprimă imposibilitatea căii de întoarcere 
după depăşirea unui anume prag critic. Vânătorul care, gonind cerbul, trece puntea 
fermecată se transformă el însuşi, fatal, în cerb. El nu mai poate bea din pahar, 
decât din izvor, el nu mai poartă cămaşă, picioarele lui nu mai pot trece pragul 
căminului, coarnele lui nu încap in uşa casei părinteşti. Ideea are asemănări 
frapante cu cea întrupată de Schubert in liedul Der Wegweiser, al cărui eu poetic, 
pribegind, zdreste un indicator si urmându-l pe acesta, păşeşte pe o stradă de pe 
care încă nimeni nu s-a întors. Deosebirea fundamentală dintre mesajul lui Schubert 
si cel al lui Bartok constă în acea că eroul primului se duce în moartea irevocabilă, 


* Ferenc László: „Contribuţii privind geneza Cantatei profane". În: idem, BARTOK BELA. - 
Studii, comunicări, eseuri (Bucureşti: Kriterion, 1985) pp. 281-287. 
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iar eroul celui de al doilea se autoexilează din constrângerile confortului vieții 
umane în libertatea infinită a animalelor sălbatice. La zece ani după terminarea 
capodoperei, ideea întruchipată de Bartok în Cantata profana s-a dovedit a fi fost o 
premonitie. Văzând înaintarea totalitarismului national-socialist german, în toamna 
anului 1940, compozitorul a decis emigrarea în Statele Unite ale Americii, de unde 
nu s-a mai întors. În deceniile totalitarismului, locutiunea „a păşit si el pe puntea lui 
Bartók” era un fel de a se consemna „plecările” unora şi ale altora in tari libere de 
unde se ştia prea bine că ei nu se vor mai întoarce la vetrele lor părăsite. 

Ligeti? a păşit pe puntea lui Bartók în decembrie 1956, după înăbuşirea 
brutală, de către Armata Roşie, a Revoluţiei anticomuniste din octombrie. ,,Vatra” 
pe care o părăsea nu era numai viata muzicală a Ungariei si în special a Budapestei, 
cadru în care el se formase şi se afirmase ca şi compozitor, ci şi Transilvania natală, 
inclusiv cultura românească a acesteia. Născut la Târnăveni, el a susţinut 
bacalaureatul la Cluj, în limba română. După stabilirea lui în Ungaria, el a mai 
revenit în România pentru a efectua culegeri de muzică populară românească. 
Studiul său dedicat unui taraf românesc din Covasint (judeţul Arad), publicat la 
Budapesta în 1953, este, în contextul literaturii româneşti de specialitate, o lucrare 
extrem de valoroasă, chiar de pionierat”. 

Focusând metafora asupra creației muzicale, „vatra” lui Ligeti a fost stilul de 
epocă al muzicii Ungariei, ţară integrată cu forță în lagărul ,,democratiiilor 
populare”, păşite pe calea „construcţiei socialismului”. Potrivit canoanelor 
ideologice stabilite la Moscova, omologate în cadrul unor periodice „plenare” ale 
compozitorilor maghiari, regimul cerea de la creatori compoziții „progresiste”, 
„luminoase”, „de largă accesibilitate”: cântece de masă, coruri pentru copii, cantate 
pentru pace, prelucrări de muzică populară. Regimul tolera neoclasicismul cu tentă 
folclorică şi interzicea tot ce era „decadent”, „cosmopolit” sau „formalist”, aceste 
din urmă epitete stigmatizind ceea ce avea o tentă cât de cât modernă, orice 
încercare de adeziune la avangarda muzicală a epocii, orice inovaţie de domeniul 
limbajului şi sintaxei muzicale. Cinste compozitorilor care în anii acestei parşive 
terori ideologice, de esenţă ultrareactionará, au reuşit să dea la iveală compoziţii cat 


> Când scriu această conferință, din marea bibliografie privitoare la Ligeti am la îndemână cartea 
lui Wolfgang Burde: György Ligeti. Eine Monographie, Zürich: Atlantis Verlag, 1993, precum şi 
marele intreviu Eckhard Roelcke: "Träumen Sie in Farbe" György Ligeti in Gesprech mut ... 
Wien: Zsolnay Verlag, 2003. | M TUM 
* Gyórgy Ligeti: Egy aradmegyei român együttes (Un ansamblu românesc din judetu ja ; ; : 
(red.) Szabolesi, Bence Bartha, Dénes: Emlékkényv Kodaly Zoltan 70. születésnapjára ( e e 

A ‘ « v 4 T ca aor adó, 
omagial pentru cea de a 70-a zi de naştere a lui Zoltán Kodály). Budapest: Akadémia! Kiac 
1953, 399-404. 
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de cât valabile din punct de vedere artistic. Maeştrii lui Ligeti, Sandor Veress, Pal 
Jârdânyi şi Ferenc Farkas, au „răspuns”, cu o respectabilă moderație, la 
„comandamentele” dictate de ocupanti si loctiitorii lor locali. Discipolul lor, 
aşijderea. El a prelucrat melodii populare maghiare, slovace, româneşti si din 
folclorul popoarelor Uniunii Sovietice, a compus lieduri pe textele unor poeţi 
maghiari, clasici şi contemporani, fără a scrie lucrări explicit procomuniste. Dintre 
puţinele sale compoziții din domeniul muzicii absolute se remarcă Sonatina pentru 
pian la patru mâini din 1950. Nimeni nu bănuia că, în curând, el va fi gata să treacă 
puntea. 

În primăvara lui 1956, an crucial în biografia lui Ligeti, a avut loc cea de a 
l-a Săptămână a Muzicii Ungare. Aceste „săptămâni” constituiau prilejuri de 
trecere în revistă şi popularizare a creaţiilor muzicale scrise la comandă de partid, 
mai mult sau mai putin conforme cu aşteptările regimului, ele fiind urmate, de 
regulă, de dezbateri ideologice pe marginea lucrărilor ascultate. Tânărul compozitor 
a propus programarea unui opus relativ recent, produs al anului 1953, reprezentativ 
pentru creația lui: Șase bagatek pentru cvintet de suflători. Cenzorii muzicali au 
admis numai cinci dintre ele, considerând că piesa a şasea conţine prea multe 
disonante nerezolvate. Nu a fost chiar si numai această umilire a creatorului de 
către funcționarii regimului un motiv suficient pentru a-şi dori despărțirea de 
„vatră? 

Tipărite în 1973 la Schott din Mainz, care a devenit editura operei lui Ligeti, 
Bagatelele au făcut o carieră fulminantă. În repertoriul de cvintete de suflători, ele 
depăşesc azi, se pare, şi popularitatea capodoperei lui Hindemith, K/eine 
Kammermusik. Mult mai târziu, abia în 1995, a apărut la Schott ciclul de 11 piese 
de pian, întitulat Musica ricercata, din care provin cele şase piese prelucrate pentru 
cvintet de suflători. Abia din acest moment s-a putut înțelege pe deplin strategia 
autorului care stă şi la baza ciclului de şase miniaturi. Când, în 1999, mi-am 
publicat în revista Muzica studiul întitulat „Strategii modale în Șase bagatele pentru 
cvintet de suflători de Gyórgy Ligeti”, nu ştiam că ciclul de pian fusese tipărit. 

Atât bagatelele cât şi miniaturile de pian sunt piese de caracter extrem de 
variat, dar au la bază o idee comună. Ele reprezintă îmbogățirea disponibilului 
sonor de la un sunet la douăsprezece. Această idee de bază se poate deduce şi din 
Şase bagatele, dar realizarea ei splendidă se poate admira, pe deplin, numai în 
temeiul ciclului Musica ricercata. În literatura de popularizare aferentă se citeşte in 
repetate rânduri asertiunea, cu totul eronată, potrivit căreia prima piesă din Musica 
ricercata ar fi compusă pe un singur sunet, cea de-a doua, pe două, cea de-a treia, 
pe trei şi aşa mai departe, până la 12. Analiştii pripiti, care descriu această partitură 
pe baza unei răsfoiri superficiale, nu se întreabă de ce ciclul are, totuși, doar 
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unsprezece părți şi nu douăsprezece. Explicaţia se 


] poate afla la o examinare puțin 
mai atentă a partiturii. In prima piesă, 


i Ligeti construieşte o miniatură bazată pe o 
singură treaptă a octavei diatonice, pe care apoi o depăşeşte, ajungând la bitonie, în 
cea de a doua, el trece de la bicordie la tritonie s.a.m.d., până la încoronarea ciclului 
printr-o piesă pancromatică, ce poartă numărul XI. 

Piesa nr. I este un studiu ritmic pe un Singur sunet 
pianului. Compozitorul restrânge excesiv num 
construind celule ritmice numai din pătrimi şi o 


, în toate registrele 
ărul duratelor la care recurge, 


ptimi şi intercalând între acestea, 
numai patru pauze de pătrime şi nenumărate, de optime. Putinátatea relativă a 


formulelor ritmice se compensează printr-o varietate luxuriantă a încadrării lor 
metrice. Ligeti mai operează extraordinar de subtil şi cu cele trei articulaţii de bază 
folosite de pianişti: accentul, tenuto-ul şi staccato-ul. În exemplul muzical nr. 1 
puteți vedea o reprezentare tabelară a celulelor ritmice de două până la şase sunete. 

Tabelul sistematizează într-un fel, poate discutabil, cele numai patru celule cu care 
operează Ligeti, împreună cu ipostazierile lor metrice. Aceasta numai la celula nr. | 
este una singură, celula a 2-a apărând în nu mai putin de şase ipostaze metrice, cea 
de a 3-a, în două, iar cea de a 4-a descompunându-se „sub ochii nostri” de la cele 
trei ipostaze ale formei complete, de şase lovituri, întâi, în două „subansambluri” 
(observați vă rog că celula ritmică 4/1 are nu mai putin de şapte ipostaze metrice), 
ajungând până la urmă la cele două ipostaze ale versiunii reduse la numai două 
lovituri. Veţi putea observa că articulațiile nu se schimbă în funcţie de încadrarea 
metrică a celulelor, compozitorul suspendând astfel, autoritar, prin mijlocul simplu 
al defazării metrice, noțiunile tradiționale de timp tare-timp slab, respectiv sincopă, 
anticipând in nuce tehnicile minimaliste ale lui Steve Reich şi ale altora. În ultimă 
analiză, măsura de patru pătrimi nu este, aici, un metrum, ci doar o matrice 
temporală neutră. Cluul piesei urmează după ce dinamica şi mişcarea ajunseseră la 
paroxism. În măsura a 82-a (a patra de la sfârșit) acest torent de /a-uri declanşează 


un deznodământ cu totul neaşteptat: apariția explozivă a unui re, lovit in sfff 


(sforzatississimo), de degetele 1 şi 2 ale ambelor mâini. O adevărată catastrofă, 
desigur în sensul estetic al cuvântului: renegarea violentă a paradigmei care a stat la 
baza piesei şi cu care ascultătorul, până în acest moment, s-a identificat plenar. 
Momentul este susceptibil de mai multe interpretări estetice. Eu cred ca, in acest 
moment, fsunami-ul de /a-uri poate fi interpretat drept o hiperbolică dominantă care 
se rezolvă pe re-ul final. Parcă Ligeti şi-ar lua rămas bun, pentru totdeauna, cu sn 
zümbet sarcastic, de la locul comun cel mai uzitat al muzicii clasice: turnura 


dominantă-tonică. 
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1. Musica ricercata, I 
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. Partea a I-a este prelucrarea excesiv de simpli a unei melodii excesiv de 
simple, care nu-şi disimulează descendența folclorică. Structura ei strofică A B A. 
A, cu rânduri de 6, 6, 8, 6 silabe, nu este o raritate în stilul nou al datei, 
popuii maghiar. Combinarea acestei structuri strofice cu bicordul £à diez-mi diez, 
raina aedes duis oe este gáselnija lui Ligeti. „Cântecul se intonează 
EOM. ead E m d) apol apare, cu tutta la forza, negarea 

al ales: so/ natural din octava cu două linii. În 
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cea de-a cincea strofă, această notă străină se transformă într-un acompaniament 
discret. Ea joacă un rol şi în coda de după strofa a şasea. (Exemplul muzical nr. 2.) 


2. Musica ricercata, H 


În partea a III-a, al cărei disponibil sonor se constituie, initial, din formantii 
trisonului minor do-mi bemoFsol nota discordantă mi natural apare relativ 
devreme, în măsura a 6-a şi, din acest moment, ea este prezentă în mai toate 
măsurile piesei, aceasta dovedindu-se a fi un extraordinar de iscusit model de 
miniatură bitonală, minor-majoră. În prima secţiune a formei, minor-majorul se 
realizează mai ales prin juxtapunerea, apoi şi prin suprapunerea celulei de terță 
mică mi bemol-do-mi bemol cu cea de sol-mi-sol. În secțiunea mediană a piesei, 
deasupra unui continuum do-ri, se intoneazá o melodie noua, in care se valorifică 
ambele terțe. În măsura de tranziţie către repriză, mi bemoFul pare să se transforme 
în re diez, treapta a doua a do majorului, alterată suitor. Realizarea acestui moment 
diferă foarte mult în versiunea de suflători faţă de cea de pian, şi este, mi se pare, 
mai explicită. (Exemplul muzical nr. 3.) 


3. Musica ricercata, III = 6 bagatele, I 


O turnură tonală după ce, în piesa nr. I, compozitorul a spus adio succesiunii 
dominantă-tonică! O gafa? Personal cred că el nu a rezistat tentatie1 de a ne 
demostra că stie să facă şi „din pásat bici”, că pentru el nici configurarea celor trei 
funcţii ale armoniei clasice din componentele unui acord major-minor nu este o 
imposibilitate. i 

Monografia Ligeti a lui Wolfgang Burde atrage atenția asupra faptului că 
tema acestei piese a fost preluată din deja amintita Sonatină pentru pian la patru 
mâini, cu deosebirea fundamentală că acolo ea se configureazá in Si bemol 
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mixolidic, cele două terţe mici fiind constituite din treptele diatonice 3, 5 si 7 ale 
acestuia. (Exemplul muzical nr. 4.) 


4. Sonatina (1950) 


Disponibilul sonor al celei de a IV-a piese de pian este tetracordul micşorat 
si bemol-la-sol-fà diez. Este uluitoare măiestria lui Ligeti, care îi permite să creeze 
din aceleaşi patru sunete atât melodia, cât şi acompaniamentul. Ca vals, ea trebuie 
pusă în legătură directă cu Va/su/ minutului de Chopin, dar şi cu piesele de pian ale 
lui Satie şi Stravinsky. Intercalarea unor măsuri de 2/4 este un subtil efect de 
înstrăinare; „ă l'orgue de Barbarie” scrie compozitorul deasupra piesei, trimițând la 
instrumentul numit românește flaşnetă sau caterincă. Indicatia este derutanta. 
Muzica lui Ligeti îndeamnă la o interpretare cât mai nuanțată, atât ca dinamică cât 
si agogic. Or, din câte ştiu eu, la flasneta se cântă toată viata cam în aceeaşi nuanță 
şi într-o mişcare cam mecanică. Sunetul nou, contrastant, care pune sub semnul 
întrebării coerenţa modală ce domină întreaga piesă, apare atât ca so/ diez, cât şi ca 
Ja bemol. Piesa este atât de chopiniană, atât de pianistică, încât încercarea de ao 
transcrie pentru cvintet de suflători nu s-ar fi putut solda decât cu un eşec. 
(Exemplul muzical nr. 5.) 


5, Musica ricercata, IV 


Scanned with OKEN Scanner 


3l 


Disponibilul sonor al celei de a V-a piese de pian ni se dezvăluie treptat. Ea 
începe cu do diez, deasupra unei pedale de do diez. Încă în prima măsură apare nota 
de schimb superioară a acestuia, re. În cea de a doua măsură apare sr-ul, în cea de a 
patra, /a bemol, în cea de a cincea nota culminantă, fă, şi abia în cea de a opta, 
fundamentala so/. Avem de a face cu două moduri conjuncte de aceeaşi structură, 
alcătuite din câte o terță mică, secundă mică şi secundă mare, legate între ele prin 
sunetul comun sz Modul hexacordic rezultat din această juxtapunere de tetracorduri 
favorizează intervalele cvartă mărită şi cvintă micşorată. Terta mărită do diez-la 
bemol, respectiv /a bemol-do diez — un interval melodic deosebit de rar! — se 
ameliorează prin nota de pasaj s7 (mm. 6, 7). Faptul că fundamentala so/ nu apare 
decît drept ultima notă a temei, precedată de subtonul fa, este o trimitere directă la 
stratul arhaic al folclorului bihorean, descoperit de Bartok în 1909. Structura 
strofică, în schimb, ne este cunoscută din folclorul maghiar, în care sunt frecvente 
catrenele alcătuite din rânduri de 6+6 măsuri. (Exemplul muzical nr. 6.) 


6. Musica ricercata, V = 6 bagatele, II 


În acest moment al prezentării fugare a celor două capodopere, legate între 
ele prin comunitatea de substanță, nolens volens trebuie să comentez raportul dintre 
originalul de pian şi versiunea ulterioară de cvintet. Până acum, v-am prezentat trei 
piese de pian de o factură atât de idiomatică, încât prelucrarea lor pentru suflători ar 
fi fost imposibilă, iar la miniatura în do minor-major am semnalat o deosebire între 
cele două formulări, optând, discret, pentru cea de a doua. În acest moment însă 
trebuie să spun răspicat că, în versiunea de cvintet, Ligeti a depăşit-o net pe cea de 
pian. Mă refer în primul rând la repriză (mm. 21 şi urm.). În loc de blocul fa-si-f2 
întrucâtva amorf, al pianului, cornul şi fagotul execută un continuum bogat 
articulat, ale cărui accente se suprapun cu cele ale flautului, respectiv, ale 
clarinetului, constituind o substanțială „valoare adăugată”. lar coda a fost complet 
recompusă de Ligeti. În cea de a doua versiune, rezolvarea catartică pe acordul de 
sol major rezultă din reducerea treptată a ciorchinelui de sunete re-do diez-sr-la 


bemol-sol. (Exemplul muzical nr. 7.) 
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7. 6 bagatele, II 
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În cea de-a Vl-a piesă din Musica ricercata, inspirația folclorică maghiară 
este mai directă decât în celelalte. Prin adăugarea unui sol, hexatonia /2 diez-mi-do 
diez-si-la devine, în secţiunea mediană, heptatonie mixolidică. (Exemplul muzical 


nr. 8.) 


8. Musica ricercata, VI 


Ideea de bază a miniaturii nr. VII a fost inspirată de pian, dar lui Ligeti i-a 
reuşit imposibilul: a-i crea o versiune de cvintet de aceeaşi valoare artistică şi nu 
mai putin idiomatică. În versiunea princeps, mâna stângă a pianistului toacă un 
ostinato pentatonic de septolete. Paralel cu această acţiune, fără a se sincroniza cu 
ea, mâna dreaptă desfăşoară o melodie mixolidică, în trei pătrimi, meditativă şi 
chiar melancolică care, fără a periodiza, se opreşte din când în când pe treapta a 
doua a modului. (Exemplul muzical nr. 9.) 
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9. Musica ricercata, VII 
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Compozitorul insusi atribuie aceasta melodie cu ,,semicadente” influentei 
folclorului românesc şi sârbesc din Banat”. Sorgintea folclorică, însă, nu este 
manifestă. În ciuda acompaniamentului motoric, timpul pare să se oprească pe toată 
durata acestei miniaturi de cca 2 minute şi jumătate. În cea de a doua versiune, 
septoletele ostinato se sincronizează cu melodia de sorginte bănățeană şi trec de la 
instrument la instrument. Prin această fárámitare a continuumului, piesa pierde una 
dintre caracteristicile ei definitorii. Dar, pe de altă parte, ea şi câştigă ceva ce pianul 
nu poate să realizeze decât să sugereze: instrumentele de suflat deapănă nişte 
cantilene adevărate, de largă respiraţie, polifonia mâinii drepte explicitându-se prin 
folosirea timbrurilor diferenţiate ale instrumentelor de suflat. Polifonia acestei 
miniaturi merită un studiu aprofundat. După patruzeci de măsuri de cantilenă 
suprapusă pedalei figurate, acesteia i se asociază acompaniamentul unei terțe 
inferioare, iar vocea acompaniatoare, după vreo opt măsuri, pe neaşteptate, ca din 
greşeală, se constituie într-o contramelodie mai mult sau mai puţin independentă de 
cantus firmus. Această a doua voce, la cea de-a doua reluare a temei, se constituie 
într-un canon de cvintă inferioară. Prin acest canon real (!) se introduce în măsura 
78, aproape pe neobservate, cel de al optulea sunet, /a bemol. La cea de a treia 


5 No 3 depicts an artificial hybrid of Banat-Romanian and Serbian melodic idioms.” „Nr. 3 m 
einen künstlichen Zwitter aus banatrumánischen und serbischen melodischen W d 
„N° 3 est un hybride artificiel entre des tournures mélodiques originaires i pee k că : : 

roumain.” Caietul program al CD-ului György Ligeti Edition, 7, Sony Classical 62309, 8., 22., 


33.1. 
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reluare a melodiei, care este un canon mai liber conceput, melodia însăşi 
heterofonându-se, compozitorul îşi permite chiar alăturarea celor două trepte a treia 
în aceeaşi voce (mm. 115—116). (Exemplul muzical nr. 10.) 


10. Musica ricercata, VII = 6 bagatele, III 


Piesa a VIII-a este de o cu totul altfel de inspiraţie balcanică: o tropotită 
rustică, bazată pe o singură serie ritmică de nouă silabe, încadrată în două măsuri 
de 7/8. Disponibilul sonor al melodiei este un pentacord micşorat (re-do diez-si-/a 
sol diez), acompaniamentul se alimentează din sunetele turnului de cvinte m/-/a- 
re-Sol-Do. Auzim deci, în total, opt sunete. Ligeti nu a rezistat tentatiei de a 
îmbogăţi factura piesei cu discrete intervenţii imitative, răspunsul real, la cvinta 
interioară, la proposta si-do diez-re-do diez-si oferindu-i prilejul de a strecura in 
partitură cel de al noulea sunet, fa diez. (Exemplul muzical nr. 11.) 


11. Musica ricercata, VIII = 6 bagatele, IV 


În afară de această soluţie ingenioasă de îmbogăţire a disponibilului sonor, 
mai atrag atenţia dv. asupra a două invenţii de mare subtilitate ale lui Ligeti, 
valorificate în această piesă de numai un minut. La a doua ei revenire, melodia îşi 
pierde ultimele două măsuri, la cea de a treia revenire, în piano, pierde măsurile 3- 
4 si 8, la următoarea, forte subito, ea nu mai are decât măsurile 1-2 şi 5-6, la 
următoarea, p sub, măsurile 1-2 şi primele şapte silabe ale măsurilor 5-6, la 
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următoarea, // la clarinet, din măsura a 5-a nu mai rămân decât două silabe. 
Asistăm, aşadar, la o fază ce s-ar putea califica „de travaliu tematic”. în care 
principalul procedeu de prelucrare a materialului tematic expus este eliziunea. 
Cealaltă supriză ne-o face Ligeti în măsurile 40-52, când transformă melodia 
„tropotită” într-o cantilenă expresivă. Fireşte, şi această schimbare de caracter se 
validează mai bine în versiunea de suflători decât în cea de pian. 

Cea de a IX-a miniatură este dedicată memoriei lui Bartok. Bartókiene sunt 
mai ales celulele melodice de terță mică, plasate astfel ca din două celule învecinate 
să rezulte elementele constitutive ale unor acorduri major-minore. lată ordinea 
apariţiei celor zece trepte: (Exemplul muzical nr. 12.) 


12. Musica ricercata, LX = 6 bagatele, V 
la 2 LA f$ te, HON * (3 10. 


JE 
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MI şi sol nu există în piesă. În măsura 26 Ligeti s-a inspirat genial din 
posibilitățile idiomatice oferite de instrumentele de suflat. În completarea cvasi- 
trilului de la mâna stângă a pianului, pe care l-a atribuit clarinetului, el a introdus în 
partida flautului oglinda acestuia: când clarinetul cântă fa, flautul cântă sol bemol ŞI 
invers. Astfel auzim, practic, o pedală de secundă mică, în care doar combinaţia 
timbrală se schimbă de la notă la notă, potrivit ritmului prescris de compozitor. Aşa 
ceva, bineînțeles, la pian nu s-ar putea executa. Ca profesor de muzică de cameră 
vă spun că, sub aspectul realizării, acest fragment constituie momentul cel mai 
dificil al întregii lucrări. (Exemplul muzical nr. 13.) 


13. 6 bagatele, V 


Vă rog să fiti atenţi la ultimele trei măsuri ale acestei piese. Cenzorii din 
1953, cărora le-a fost frică de disonantele finalului şi au ordonat întreruperea 
ciclului în acest moment, şi-au tras un autogol straşnic. Într-adevăr, astfel, cele 
„Cinci bagatele” s-au terminat cu o consonantá. Dar cadenta plagală re minor-do 
diez major, cu păstrarea tertei comune, sună ca un „Amin” rostit la sfârşitul unei 
rugăciuni pentru liniştea eternă a lui Bartok. Or, „misticismul”, cum se supranumea 
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pe atunci practica religioasă, a fost considerat un duşman mai periculos al 
regimului decât disonantele! 

Partea a X-a — Bapatela nr. VI — este o burlescă. În prima secțiune a ei se 
expune în registrul grav o melodie edificată exclusiv din paşi de secundă mică. 
Seria ritmică derivă dintr-un şlagăr banal din copilăria lui Ligeti ( Exemplul muzical 
nr. 14.), 


14. Melodie din folclorul maghiar urban 


forma strofică A A, B A, asemănătoare celei din piesa nr. II, din stilul nou 
al folclorului maghiar. Cea de a doua temă este o imitație liberă a celei dintâi, cu 
deosebirea că, de data aceasta, melodia se edifică exclusiv din paşi de terțe. „Tema 
de terțe” se configurează din heptatonia re major; acompaniamentul o completează 
cu treptele mixolidicului pe re bemol. Astfel se asigură din start evitarea uneia 
dintre cele douăsprezece trepte ale pancromaticului: do-ul. Ingenioasa interdicție 
este profitabilă sub aspect artistic. Păstrând cele două voci cu stricteţe, heptatoniile 
lor, succesiunile de octave micşorate paralele sunt impestritate de câte o octavă 
micsoratà sau septimă mică, iar sirurile de secunde mari (terţe micşorate) paralele, 
de secunde mărite (terţe mici). (Exemplul muzical nr. 15.) 


15. Musica ricercata, X = 6 bagatele, VI 


Piesa cea mai celebră a ciclului este finalul, întitulat „Omaggio a Girolamo 
Frescobaldi”. În 1635, Frescobaldi a publicat un Recercar chromatico, de o 
modernitate bulversantă, edificat dintr-o temă de șapte sunete dintre care două 
străine de tonalitate. (Exemplul muzical nr. 16a.) 


16a. Frescobaldi: Recercar chromatico (1635) 


CX Scanned with OKEN Scanner 


37 


Palinodia lui Ligeti păstrează ideea de a începe tema cu treapta a V-a giao 
termina pe treapta I, dar extinde polifonia latentă a modelului asupra totalului 
cromatic. 4+1+2 trepte urcă cromatic, 3+1+2 coboară. (Exemplul muzical nr. 16b.) 


16b. Musica ricercata, XI 


Expoziţia fugii seamănă cu aceea din Muzica pentru instrumente cu coarde, 
percuție si celestă de Bartok: dux-ul se rezolvă pe /a, comesul pe mi, cea de a treia 
intrare pe sz, cea de a patra, pe fa diez. Urmează do diez, sol diez si mi bemol 
Cititorul atent al partiturii va observa că ultimele trei intrări de temă se încadrează 
în măsura de 4/4 cu o defazare de o pătrime faţă de forma originală, ceea ce ne 
permite să concludem că barele de măsură sunt, şi în acest caz, aidoma părții I, doar 
jaloane temporale orientative, nicidecum locul unor accente metrice. Pianistul va 
trebui să cânte această piesă ,plat", păşind cvasi impasibil de pe pătrime pe 
pătrime. Evenimentele următoare expoziţiei sunt pe măsura aşteptărilor. Asistăm la 
un stretto la şase voci, apoi executarea concomitentă a temei, a diminutiei ei în 
optimi şi a augmentatiei ei în doimi. În s/retto-ul care pregăteşte repriza, se succed 
intrări ale capului de temă, constând din şase sunete, numărul lor reducându-se la 
cinci, patru, trei, apoi numai două. Tema dispare prin atomizarea ei în registrele 
extreme ale instrumentului. În concluzia piesei, o mai auzim o dată, cu pauze între 
sunetele ei. 

La două decenii după conceperea acestor cicluri de miniaturi, Ligeti a 
declarat că trăsătura comună a omului de ştiinţă şi a artistului creator este 
curiozitatea, dorința de a observa conexiuni nedescoperite de alţii si, mai ales, 
conceperea unor stucturi inexistente până atunci. Musica ricercata şi Șase bagatele 
ni-l prezintă pe creator ca pe unul care traduce în realitate aceeaşi confesiune de 
credință. Structura inedită pe care o realizează aici — lărgirea treptată de la 
disponibilul sonor de un singur sunet până la douăsprezece — este absolut originală 
ŞI se realizează cu mijloace foarte diferenţiate, când exploziv, când tiptil, de abia se 
observă. Conexiunile descoperite şi explicitate de compozitor sunt de o bogăţie 
debordantă. Auzim ecouri ale unor elemente din folclorul românesc, balcanic şi 
maghiar (inclusiv din folclorul urban, vulgar), din istoria muzicii europene ne 
întâlnim cu Frescobaldi, Chopin, Satie, Stravinsky si Bartok. Piesele de caracter se 
individualizează, ele fiind studiu ritmic, vals, epitaf, caricatură, burlescă, prelucrare 
de cântec popular (imaginar), fugă. Uneori este greu să le definim caracterul. 
Omaggio a Girolamo Frescobaldi poate fi conceput şi ca o parodie de stil. Nici 
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preafrumosul Béla Bartok in memoriam nu este neapărat doar un pios omagiu adus 
inaintasului, ci poate fi înțeles şi ca un adio adresat aceluia, care a călăuzit paşii 
compozitorului în tinereţe, dar de care el, la maturitate, se desparte. 

În interviurile sale de mai târziu, vorbind despre perioada creerii acestor 
două cicluri, Ligeti a evidenţiat adesea îndoiala lui carthesiană privind întreaga 
tradiție muzicală şi dorința lui de a înlătura tot ce a învăţat până atunci pentru a 
începe să edifice o artă personală, fundamental nouă. Musica ricercata este un fruct 
al acestei căutări de sine. Tot ce preia din tradiţie, Ligeti reaseazá in contexte 
inedite, absolut personale. Musica ricercata ne demonstrează şi ceea ce a eliminat el 
din arsenalul său componistic: acel stil nici cald nici rece, clasicizant şi folclorizant 
în acelaşi timp, reactionar în esență, pe care îl impuneau pe atunci culturnicii 
regimului prosovietic. 

După mărturia acestor unsprezece miniaturi, în 1951, Ligeti a fost liber de 
toată povara ideologică, care persecuta, pe atunci, compozitorii din ţările zise 
socialiste. El s-a simțit gata şi liber să creeze structuri noi şi să caute conexiuni 
neintuite de alții. Mai mult, el a tratat cu supremă libertate interioară până şi 
legitatile inventate şi postulate de el. Spre deliciul analistului-admirator, ciclul 
Musica ricercata este plin de „greşeli”, dintre cele mai sublime. Am amintit deja 
defazările intrărilor tematice din fuga dedicată memoriei lui Frescobaldi. Nimica 
toată în comparaţie cu încheierea piesei prin pasul cel mai interzis în muzica 
contrapunctică: octave paralele. (Adevărat, în registre atât de îndepărtate încât, 
practic, înălțimile se desluşesc cu greu.) În coda din nr X, melodia construită în 
„gamă de terțe”, care totalizează un re major curat, se reexpune cu terță minoră. În 
versiunea a doua, nr. IX, care începe in do diez, se termină în re bemol. În asa 
zisele „canoane” din piesa „bănăţeană” (VII), risposta este plină de „scăpări” 
ritmice: ea când întârzie, când grăbeşte faţă de valorile indicate de proposta; te şi 
miri că la acele cadente de treapta a doua, ele, totuşi, se întâlnesc! În piesa a V-a, de 
sorginte folclorică maghiară, Ligeti „înghite” prima silabă a celui de al patrulea 
rând melodic, exact ca unii informatori săteni, spre bucuria folcloriştilor preocupați 
de fenomenul numit apocopă. Compozitorul înlătură cel mai flagrant canonul 
stabilit de el când în nr. X, respectiv bagatela nr. VI, uită să adauge la disponibilul 
sonor acel „plus unu”, cea de a douăsprezecea treaptă a pancromaticului. Studiez 
partitura de ani de zile şi tot sper să descopăr în ea undeva un do, dar nu-l găsesc, 
deşi, potrivit strategiei modale a lui Ligeti, el ar trebui să fie acolo. 

Citez din nou o scriere mai târzie a compozitorului, care însă il 
caracterizează şi habitusul din 1951. În 1958, când el a publicat istorica sa analiză 
dedicată piesei Structures de Boulez, o critică foarte temeinică a serialismului 
extins asupra tuturor parametrilor textului muzical, scrisă cu empatie dar şi fără pic 
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de milă, Ligeti s-a exprimat cu o metaforă de neintrecut: „compozitorul (a se 
înțelege: Boulez al Structures-ilor) se plimbă ca o ființă, care se conduce pe ea 
însăşi cu o lesá".^ Partiturile prezentate sunt dovezi elocvente ale faptului că Ligeti 
a arătat încă de la primii săi paşi spre libertate că el nu s-a dezis de îngrădirile 
stilului de epocă şi ale tuturor ideologiilor artistice reacționare din patria sa, de 
dragul unor ,,lese” noi, ci pentru a-şi căuta locul printre înnoitorii istoriei universale 
a muzicii, sub semnul libertăţii plenare de creaţie. 

Interpretând momentul biografic Musica ricercata, respectiv, Șase bagatele, 
în lumina simbolicii Cantarei profane de Bartok, dacă admitem că, pentru Ligeti, 
„puntea” a fost granița ungaro-austriacă, după a cărei trecere irevocabilă, în 1956, 
pentru el a devenit străină, pentru totdeauna, vatra părintească, după mărturia 
muzicii sale, procesul de transformare a lui în „cerb de munte” avuse loc cu mai 
multi ani înainte de a fi trecut puntea fizică şi istorică. Deja în 1951, Ligeti a fost 
ceca ce urma să devină şi ceea ce este si azi, in cel de al nouălea deceniu de viaţă, 
chiar dacă înainte de fuga lui peste graniță sfera informării sale asupra noului 
muzical a fost dramatic îngrădită de izolarea politică a Ungariei. Când Ligeti a 
trecut, în 1956, puntea lui Bartok, el purta deja pe frunte, mândru, coroana de 
coarne de cerb: semnul distinctiv al celor liberi pentru totdeauna. 


György Ligeti on the footbridge 
Abstract 


In the symbolism of Bela Bartók's Cantata Profana (‘Secular Cantata’), the footbridge is the 
place of final separation: the young hunters — who are changed into stags once they have crossed 
the footbridge — can no longer return to their original home, nor drink from a cup or wear human 
clothing. In Ligeti's life, the ‘footbridge’ was in fact the Austro-Hungarian border, which he 
crossed in the autumn of turmoil in 1956; his work henceforth may be regarded as contrary to the 
stylistic landscape which he had left behind. 

The study examines analitically two of Ligeti's works written before his ‘crossing’: Musica 
ricercata for piano and Six Bagatelles for Wind Quintet, and draws a comparison between the 
two embodiments of a single musical substance. The two examples reveal the exquisite freedom 
with which the composer breaks even the ‘rules’ of the new order that he himself had created. It is 
in these early works that the mature Ligeti is comprised, in a nutshell, and this stands as a result 
of his having crossed the 'footbridge' before actually crossing it in October 1956. 


LÀ 
° „Der Komponist spaziert daher als ein Wesen, das sich selber an der Leine führt". Gyórgy 
Ligeti: „Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structures [a von Pierre Boulez". In 
(red.) H. Eimert-K. Stockhausen: Junge Komponisten. (â Die Reihe, Heft IV.) Wien: Universal 
Edition, 1958, 63. 
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»Modelul francez” in componistica românească 
din prima jumătate a secolului XX 


Muzicolog dr. Clemansa Liliana Firca (Bucuresti) 


Istoria modernă a muzicii româneşti numără printre cele mai consistente 
dintre capitolele sale pe acela al relaţiilor cu şcoala muzicală franceză, relaţii 
cultivate pe linia formaţiei lor ca şi pe linia dezvoltării lor artistice ulterioare 
etapei de studii de către compozitori aparținând câtorva generaţii succesive. Sunt 
generaţii care se înscriu într-un interval de aproximativ 50 de ani, indiferent că 
plasăm acest segment de timp între anii de naştere (1866 şi 1917) ai lui D.G. 
Kiriac şi Dinu Lipatti — cel mai vârstnic şi respectiv cel mai tânăr dintre 
compozitorii români de marcă ai primei jumătăţi de secol XX formati cel putin 
in parte in mediul francez — sau că socotim drept „borne” ale intervalului în 
chestiune sfârşitul ultimei decade a secolului al XIX-lea şi sfârşitul anilor '40 ai 
secolului XX, adică momentul în care George Enescu și D.G. Kiriac îşi încep 
activitatea de creaţie şi momentul ultimelor compoziţii ale lui Dinu Lipatti. 

Prin orientarea spre Franţa, muzicienii români ai perioadei amintite urmau 
desigur o tradiție culturală ce se consolidase deja, în jurul lui 1900, în mediile 
artistice şi intelectuale autohtone; o tradiţie ce avea să însumeze mai mult de 100 
de ani, începută, să spunem, cu stagiul de studii extra-literare dar şi cu contactele 
cu viaţa literară franceză ale lui Vasile Alecsandri în Parisul de pe la 1830, 
continuând cu formarea unor pictori români de primă mărime în prestigioasa 
„şcoală de la Barbizon” în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, apoi — pentru 
a rămâne în domeniul umanistic — cu o multitudine de jurişti, literati, oameni de 
artă, istorici, arhitecţi, pedagogi care fie isi fac studiile în Franţa rămânând mai 
mult sau mai putin marcați (în sens benefic) de influenţele culturii acestei tari, 
fie activează chiar în spațiul cultural francez (linia acestora din urmă conduce de 
la Brâncuși la Cioran şi Eugen Ionescu), fie creează sau intretin legături 
culturale si instituţionale románo-franceze viabile până în anii celui de al doilea 
război mondial. 

În componistica românească „modelul francez” s-a infatisat de-a lungul 
timpului sub identități multiple, pe de o parte în funcţie de orientarea imprimată 
discipolilor lor, inclusiv români, de către mentori din marile centre de 
învăţământ muzical academic din Paris — Conservatoire national de musique, 
Schola Cantorum, Ecole Normale de musique — pe de altă parte şi mai cu seamă 
în funcţie de direcţiile stilistice dominante sau suficient de conturate într-un 
moment istoric sau altul în arta muzicală franceză. Mai pot fi distinse ca tipuri 
de influențe cele directe, exercitate de muzica franceză şi cele indirecte, 
exercitate de mediul muzical sau de mediul mai larg artistic francez asupra nu 
putinilor compozitori români care le-au frecventat pe parcursul unei destul de 
frământate, de instabile jumătăţi de secol. „Modelul muzical francez” a fost, cu 
alte cuvinte, nu numai unul tehnic sau de cod stilistic, ci şi unul dat de orientări 
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estetice si migcári de idei imbrátisate si promovate dar nu intotdeauna si initiate 
de muzicieni si nici chiar neapărat de muzicieni... francezi. | 

Másura in care contactele cu aceste realitáti vor fi stimulative sau 
inhibante pentru creatia compozitorilor románi va depinde fireste de forta 
personalităţii fiecăruia, va depinde, mai exact, de capacitatea unora sau altora 
dintre artişti de a rezista pretențiilor normative ale modelului urmat, pretenţii 
pe care Lucian Blaga le socotea definitorii pentru tot ceea ce a însemnat 
„înrâurire” a culturii franceze asupra culturilor altor popoare. 


La începutul anilor '90 ai secolului al XIX-lea stagiul de „studii la Paris” 
nu mai era, pentru tinerii compozitori în formare, absolvenţi ai conservatoarelor 
din ţară, de o noutate absolută. Rezultatele fructificării în propria operă a celor 
„învăţate” la Paris aveau să fie însă, desigur, inegale. Din acest punct de vedere 
cazul lui D.G. Kiriac a fost fără îndoială unul fericit. 

Sosit in 1892 în capitala Franței, Kiriac urmează succesiv cursuri la 
Conservator şi la Schola Cantorum, unde face parte din prima serie de elevi ai 
lui Vincent d'Indy. Importante pentru formaţia de compozitor a lui Kiriac aveau 
să fie direcţiile de studiu pe care le promovau — de la catedră sau/şi în afara ei — 
doi dintre reputatii săi profesori francezi. E vorba de studiul aprofundat al 
cântului gregorian, implicit al modurilor medievale, si de studiul polifoniei 
palestriniene, pretinse, în cadrul cursului său de compoziţie, de către Vincent 
d'Indy la Schola Cantorum, iar pe de altă parte de cercetările laborioase în 
domeniul modurilor şi al cântării liturgice greceşti, întreprinse de Bourgault- 
Ducoudray, profesorul de istoria muzicii al lui Kiriac la Conservatorul din Paris. 
Nu poate fi trecută cu vederea nici impresia pe care trebuie să i-o fi făcut 
tânărului muzician român interesul pe care atât Bourgault-Ducoudray cât şi 
Vincent d'Indy l-au manifestat, sub forme şi din perspective diferite, fata de 
cântecul popular, cel dintâi mai ales pe linia culegerilor şi a contribuţiilor 
teoretice în materie, cel de al doilea mai ales pe linia utilizării în compoziție a 
melodiilor populare franceze. 

Aplecarea expresă asupra melosului vocal tradițional de sursă liturgică sau 
folclorică, aprofundarea şi punerea în valoare în compoziţie a caracteristicilor 
modale ale acestui melos, cultivarea polifoniei în forme uneori apropiate de cele 
palestriniene, sunt, dintre „câştigurile” învățăturii sale muzicale franceze, cele 
cărora Kiriac le va da un nou sens, aplicându-le unor cu totul alte realități decât 
cele ale culturii muzicale occidentale din care le dobândise. Căci fie monodia 
liturgică de tip răsăritean (în locul celei gregoriene), fie o tematică muzicală 
împrumutată sau dedusă din folclorul autohton se vor constitui în mod firesc ca 
materie melodică a operelor corale ale compozitorului, în ambele cazuri Kiriac 
inițiind o reformare a limbajului melodic şi multivocal coral pe baza valorizării 
particularitatilor modale ale tocmai acestei „materii” melodice. Disciplina 
polifonică însuşită la clasa lui d'Indy nu va rămâne nici ea fără roade. Aşa cum 
remarca încă din 1938 Zeno Vancea cu privire la compoziţiile corale religioase 
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ale lui Kiriac, „frumuseţea “formei” [acestora] este realizată printr-o savantă 
distribuire a tuturor mijloacelor de construcţie polifonică — ison, imitație, 
dezvoltare liberă a vocilor din restul ansamblului — fără ca nici unul din aceste 
mijloace să devină un procedeu pur mecanic”! . lată şi o caracterizare de dată 
mai noua a scriiturii polifonice corale a lui D.G. Kiriac, datorată lui Alexandru 
Sumski, caracterizare ce face încă mai evidente legăturile acestei scriituri cu un 
filon prestigios: „Conducerea lineará a vocilor, armoniile statice de cvintá Si 
octavă ca şi abia schițatele relaţii funcţionale amintesc de structura 
palestriniană”? . Să mai adaug că prin recurgerea la polifonie Kiriac a realizat o 
prima şi importantă breşă in uzanta, de influenţă rusă, a folosirii exclusive, în 
muzica corală bisericească de la noi, a scriiturii armonice. 


Configurarea unui alt „model” muzical francez se produce, la început de 
secol XX, tot gratie învățăturii muzicale d'indyste. De data aceasta nu latura 
modală si nici cea polifonică a respectivei învățături ci latura ei vizând 
arhitectonica muzicală îşi va exercita ascendentul asupra artei primilor noştri 
simfonisti, formaţi initial în cadrul Conservatorului bucureştean la clasa de 
compoziție a lui Alfonso Castaldi, apoi desăvârşindu-şi studiile la Schola 
Cantorum sub îndrumarea lui Vincent d’Indy; grupul acestor compozitori — 
apartenent unuia mai amplu, cunoscut îndeobşte sub denumirea de „şcoala 
Castaldi” — îi includea pe Golestan, Cuclin, Otescu, Enacovici, Alessandrescu. 
Se stie că doctrina d'indystă în domeniul formei se dorea continuatoarea 
principiilor beethoveniene de dezvoltare tematică, principii pe care modalitatea 
ciclică moştenită de la Franck trebuia să le fortifice în ceea ce priveşte 
potentialitatea motivelor şi economia lor în ansamblul operei. În realitate, 
concepția ciclică post-franckiană profesată de d'Indy în pedagogia sa ca si în 
propria compoziție era o concepţie cvasi-devitalizata deoarece implica 
suprasolicitarea „motivelor generatoare”, forțarea şi exploatarea oarecum 
mecanică a capacităţilor lor germinative, carente ce nu vor întârzia să se 
manifeste în operele unora dintre discipolii români ai magistrului de la Schola... 
Exemple în acest sens pot fi găsite în producţii ale unor Golestan, Cuclin sau 
Enacovici, în care principiul ciclic acționează mai curând sub aspectul său 
repetitiv, leit-motivic, decât sub acela transformational. Incompatibila cu 
dezvoltarea de tip beethovenian se dovedeşte de asemenea la unii autori (la C.C. 
Nottara, de pildă) utilizarea ca teme a unor linii melodice ample, fluente, de 
certă influență franceză (ele descind dintr-o tipică declamatie instrumentală 
post-franckiană) teme ce se refuză segmentarilor si manifestă în consecință o 
anumită inerție în procesele de dezvoltare. 


! Zeno Vancea, MUZICA BISERICEASCA CORALA LA ROMANI (1938) (Timisoara, 
1944), p. 62. 

? Alexander Sumski, STUDIEN ZUR RUMANISCHEN KIRCHENMUSIK UM 1900. 
DUMITRU GEORGESCU KIRIAC UND DER NEOMODALE STIL (Gersau, 1986), p. 243. 
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Singurul caz de depăşire a impasului gândirii arhitectonice de filiatie 
d'indystă rămâne probabil acela al lui Alfred Alessandrescu. Viabilitatea unor 
poeme simfonice precum Didona sau Acteon se datorează şi calităților lor de 
ordin constructiv, constând în remarcabila economie a materialului tematic, 
supus unui travaliu dezvoltător intens, în acea ,lapidarà condensare a motivelor” 
(cum o califica George Breazul) care nu contravine melodismului bogat şi 
inspirat al lucrărilor. 


Nu poate fi omis, în fine, atunci când vorbim despre raportarea unor 
compozitori din „şcoala Castaldi” la un model d'indyst, impactul pe care 
Simfonia pe un cântec francez de la munte a maestrului francez pare să-l fi avut 
asupra cel puţin unuia dintre elevii săi, anume Stan Golestan, compozitor care 
beneficia mai ales în primele două decenii ale secolului trecut de o excelentă 
reputaţie în cercurile muzicale pariziene (în mod surprinzător, numele lui 
Golestan era asociat adesea cu cel... al lui Enescu, ceea ce spune mult despre 
discernământul criticilor şi chiar al unor îndeajuns de cunoscuti muzicieni 
francezi ai timpului...). În contextul căutărilor de „soluţii nationale" în 
compoziția simfonică românească — căutări ce agitau deja spiritele în mediul 
compozitoricesc autohton în anii de după 1900 — Golestan invoca Simfonia... 
mentorului său francez ca pe un demers întru totul demn de urmat: „Acela care 
într-adevăr a reuşit să deschidă calea — scria prin 1909 Golestan — e Vincent 
d'Indy, care în Simfonia [...sa] a unit o temă populară cu conceptiunea 
beethoveniană”” . Este „calea” pe care Golestan însuşi a urmat-o, încercând să 
„unească” rapsodicul cu dialectica dezvoltărilor simfonice in compozitii-hibrid, 
sortite să suscite posterităţii cel mult un interes istoric. 


Percepem în general ca ,,frantuzesc” climatul sonor al multora dintre 
producţiile „şcolii Castaldi” (ca de pildă poemele simfonice Vrajile Armidei sau 
Narcis de Il. Nonna Otescu sau cele deja pomenite ale lui Alfred Alessandrescu, 
sau poemele pentru vioară şi orchestră sau vioară şi pian ale lui Enacovici) 
datorită anumitor melanjuri de influenţe relativ lesne de identificat: influenţe ale 
armoniei franckiene şi post-franckiene întrepătrunse cu acelea, mai estompate, 
ale „armonismului” debussyst, un cromatism înrudit cu cel wagnerian dar de 
aceeași proveniență târziu-romantică franceză, conjugat ocazional cu o 
coloratura diatonic-modalà a discursului melodic (ce include uneori şi 
pentatonisme sau structuri hexatonale) coloratură caracterizantă pentru o zonă 
mai nouă — „predebussystă” şi debussystă — a muzicii franceze, în fine, in 
orchestratie, valorizarea anumitor timbre sau mixturi de timbre, de hotarata 
influență Debussy. NO : 

Temele mitologice, curente in muzica francezá romanticà (dar nu numai: 
ele vor face carieră până târziu la Ravel, Milhaud, Honegger) i-au sedus $1 pe 


. - i PE E ica. 2 : 
5 Stan Golestan, „Rolul cântecului popular in opera simfonică”, in Muzica, 2, nr. 8-9, 
Bucuresti, 1909, p. 288. 
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simfoniştii români ante-citati, programatismul pe care ei l-au cultivat cu 
insistență sprijinindu-se adesea pe tocmai astfel de teme. 


Este locul să mă refer din nou aici (am făcut-o şi cu alte prilejuri) la cazul 
absolut singular — şi, în opinia mea, încă misterios — al poemului simfonic 
Marsyas de Alfonso Castaldi. În 1923, cu ocazia executării lucrării la Paris, un 
critic il califica pe compozitor drept „un impresionist rafinat”. Tangentele cu 
impresionismul debussyst ale acestui poem compus de Castaldi în 1907 apar cu 
atât mai uimitoare cu cât nu există dovezi că autorul, de formaţie muzicală 
exclusiv italiană, ar fi frecventat, precum o vor face elevii săi deja menţionaţi, 
mediul muzical francez; în plus, sosirea lui Castaldi în România datează din 
acelaşi an 1894 in care Debussy compunea Prélude a l'aprés-midi d'un faune — 
opus-ul ce avea să marcheze naşterea „impresionismului muzical” (denumire 
controversată astăzi în muzicologie!) şi să-l consacre pe autor ca iniţiator al 
acestui curent în muzica europeană. Se poate desigur presupune că partitura 
debussystă nu i-a rămas necunoscută lui Castaldi, faunul Marsyas ca şi solo-ul 
de flaut prin care acesta e portretizat fiind poate „replici” ale poemului 
castaldian la capodopera compozitorului francez. Chiar dacă aşa stau lucrurile, 
promptitudinea cu care Castaldi se informează asupra unui stil muzical „de 
ultimă oră” şi cu care îi asimilează datele este aproape fără egal în componistica 
românească a epocii, neracordată în ansamblul ei (cu marea excepţie a creaţiei 
enesciene) la cea contemporană europeană. Limbajul din Marsyas comportă fără 
îndoială, în destule momente, o dualitate romantică-impresionistă ce nu poate fi 
ignorată; rămâne cu atât mai interesant faptul că nu prin acest mixaj, ci prin 
latura sa ne-romanticá, prin valenţele sale „impresioniste” poemul simfonic al 
lui Alfonso Castaldi devine — tocmai el şi nu un opus debussyst! — un important 
punct de referință pentru operele situabile într-un spaţiu stilistic impresionist- 
românesc ale unor succesori (Alfred Alessandrescu vorbeşte la un moment dat 
despre „influenţele fascinante pe care Marsyas de Castaldi le-a exercitat asupra 
creaţiilor aproape tuturor colegilor [compozitorului]”’). Lucrul nu face decât să 
confirme existența în Marsyas a unui potenţial de compatibilitate între 
discursul melodic de tip impresionist-debussyst şi cel de tip folcloric parlando 
rubato — libertatea ritmică, inflexiunile modale, alura improvizatorică a 
melodiei, constituită prin „toarcerea” într-un fir melopeic a unor microentitati 
melodice relativ individualizate, fiind tocmai trăsăturile, probabil 
neconstientizate de Castaldi dar „descoperite” de unii dintre urmaşi, care 
probează această compatibilitate şi care au făcut posibil impresionismul de 
„amprentă” românească la care m-am referit . 


* Gabriel B[ender], „La musique en Roumanie. L'école musicale moderne”, în Le Guide du 
Concert, Paris, nr. 23, 16 martie 1923, p. 238. 

? Alfred Alessandrescu, „Aux concerts symphoniques. Le 'Divertissement' de Filip Lazăr... , 
in L'Indépendance Roumaine, Bucureşti, 12 februarie 1925. 
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De fapt, cu doar patru ani înainte de apariția poemului lui Castaldi, în 
1903, o primă atingere de „modelul” debussyst și totodată o foarte personalizată 
integrare a datelor acestuia în propriul limbaj al compozitorului se produseseră 
în două scurte momente ale creaţiei camerale enesciene: e vorba de Pavana din 
Suita pentru pian op. 10 şi de micul lied Regen (Ploaia) pe versuri de Carmen 
Sylva. Discreta aluzie pastoral românească din Pavană readuce în discuţie 
chestiunea ,,compatibilitatii” si posibilităţilor de confluență a celor doi termeni 
stilistici, astfel că ne putem întreba dacă filonul impresionist-românesc, de care 
pomeneam, din muzica românească a primei jumătăţi de secol XX (perceptibil, 
de pildă, în unele compoziţii de prin anii '20 ale lui Filip Lazăr sau în pagini din 
opera comică De la Matei cetire — compusă în 1938 - de Otescu) nu-şi are 
cumva originea în contribuțiile complementare, din primii ani ai secolului, ale 
lui Enescu și Castaldi. 


Merită, cred, să mai zăbovesc puţin — privind lucrurile dintr-o perspectivă 
istorică mai largă — asupra a ceea ce numeam „posibilităţile de confluență” a 
elementelor de limbaj propuse de discursul debussyst cu cele preluate din sau 
sugerate de melosul folcloric. Se stie că la începutul secolului XX 
impresionismul muzical” a fost pentru „școlile nationale" est- şi central- 
europene un curent dintre cele mai profitabile, în sensul că sugestiile pe care 
creaţia lui Debussy le-a transmis, în materie de morfologie muzicală, 
compozitorilor în cauză au fost de natură să ducă la depăşirea provincialismului 
şi uneori a dependenței exclusive de romantismul german, instalate de 
antecesori, în favoarea unor soluţii moderne, soluții apte totodată să releve 
specificitatea valorilor muzicale indigene pe care acești creatori le-au integrat 
într-un fel sau altul în opera lor. Bartok oferă in această privință un exemplu 
eclatant şi din aceeaşi perspectivă istorică largă poate fi abordat cu siguranţă şi 
exemplul enescian. 


Problema raportărilor lui Enescu la oricare dintre realităţile muzicale cu 
care compozitorul a venit în contact (folclor, stiluri muzicale istorice sau 
moderne, date de limbaj din zonele cele mai diverse ale spectrului componistic 
contemporan) este una foarte specială deoarece ea nu se poate pune în termenii 
unor ,,modele" pe care muzicianul le-ar fi „urmat? mai mult sau mai putin fidel. 
O clarificare importantă se impune aici şi anume aceea că Enescu a regândit 
fundamental toate informaţiile primite din lumea de muzică ce l-a înconjurat, 
filtrându-le printr-o subiectivitate bogată şi profundă. După uşoara „tuşă” 
debussystă a paginilor timpurii de care vorbeam mai înainte, relația muzicii 
enesciene cu stilistica autorului lui Pe//éas... cunoaşte o evoluție semnificativă, 
mai întâi către originalul Carillon nocturne, care încheie Pieces impromptues 
op. 18 pentru pian — o compoziţie ce întrece cu mult ca modernitate orice 
eventual „model debussyst”, o pagină în care politonalitate, onomatopee şi 


CE Scanned with OKEN Scanner 


46 


sugestii folclorice se contopesc într-o incredibilă sinteză — apoi către un fel de 
arriére-plan impresionist care va subzista în unele compoziţii târzii (mă gândesc 
în special la tablourile cu temă „acvatică” din suita /mpresii din copilărie pentru 
pian şi vioară şi din Suita a Il-a „Săteasca” pentru orchestră, tablouri ce se 
definesc prin fluenta „arabescului” sonor sau, dimpotrivă, prin alcătuirea 
fracționată, intermitentă a  melodicii, prin ambiantele modale mereu 
schimbătoare, printr-o ritmică de pulsatie neregulată, adică prin valori ce tin în 
acelaşi timp de o memorie a discursului debussyst şi de „personalitatea” — 
enesciană şi românească — a limbajului compozitorului). 


Enescu şi-a apropriat tehnica ciclică franckiană ca pe un mjloc ce 
corespundea naturii şi predispozitiilor sale de simfonist, timpuriu afirmate, 
filiera scolastică d’indysta fiindu-i de altfel — chiar in plan biografic — totalmente 
străină. Procedurile construcției ciclice sunt mânuite dezinvolt şi inventiv în 
lucrări de dată foarte timpurie ale compozitorului, şi mai important fiind însă 
faptul că încă din această etapă timpurie a scrisului său, Enescu dezvoltă, 
intensifică latura transformationalá a procedurilor în cauză; travaliul ciclic 
devine de fapt, in muzica sa, inseparabil de cel variational, devine întrucâtva 
parte integrantă a acestuia, știut fiind că variaţia se va impune cu timpul ca un 
modus operandi definitoriu pentru gândirea constructivă a muzicianului. 

Ceea ce l-a condus pe Enescu la compunerea ciclului de melodii op. 15 (7 
Chansons de Clément Marot) nu pare să fi stârnit până acum curiozitatea 
cercetătorilor. Gestul „arhaizant” din opus 75 nu a fost totuşi rezultatul unei 
simple fantezii sau al unei opțiuni întâmplătoare a compozitorului; el a avut un 
suport cultural bine definit în acea „lentă mişcare de descoperire a poeziei 
baroce şi pre-baroce franceze”, mişcare ce se desfăşura la finele secolului al 
XIX-lea în mediul literar francez şi care a determinat apariţia, încă din acel 
moment, în opera lui Debussy şi a lui Ravel, a unor lucrări compuse pe poezii 
ale unor autori din secolele XV şi XVI. Ciclul de melodii 7 Chansons de 
Clément Marot compus de Enescu în 1908 are „antecedente” în coruri a capella 
şi melodii pentru voce şi pian compuse de Debussy pe versuri de Charles 
d’Orléans (același compozitor va mai semna în 1910 ciclul 7rei balade de 
Francois Villon) dar mai ales în cele două melodii pentru voce şi pian compuse 
in 1896 şi 1899 de Ravel pe epigrame de Clément Marot. Demersul enescian din 
ciclul Clément Marot nu reprezintă o re(con)stituire „neoclasică” de stil muzical, 
ci o echivalare în şi prin muzică a unui stil poetic, ceea ce îl deosebeşte de aluzia 
relativ directă la epoca evocată — aluzie realizată, în principal, graţie scriiturii 
clavecinistice a acompaniamentului — din piesele lui Ravel. Din această 
deosebire de atitudine „arhaizantă” decurge poate, în oarecare măsură, şi plusul 
de sugestivitate în evocarea climatului renascentist „preţios” (cum îl numeşte M. 
Marnat) al poeticii lui Cl. Marot, pe care cele 7 Chansons de Clement Marot îl 


* Marcel Marnat, MAURICE RAVEL (Paris, 1986), p. 59. 
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posedă comparativ cu ravelienele Epigrammes de Clément Marot; un plus care 
este unul de intelegere in spirit a acestui climat si deci şi unul de adecvare, 
implicit de subtilitate, a limbajului muzical folosit de compozitor spre a-l reda. 


Paşii hotărâți spre modernitate, voinţa de „sincronizare /.../ cu “pulsul 
epocii”! în materie de limbaj, caracteristice pentru o zonă „de avangardă” a 
componisticii româneşti de după 1920 — zonă a cărei configurare reprezintă 
principalul factor propulsiv pe care interbelicul îl aduce în acest domeniu — l-au 
avut printre cei mai interesanti exponenti pe Theodor Rogalski. După un prim 
stagiu de studii în străinătate, la Leipzig, sub îndrumarea lui Siegfried Karg- 
Elert, „unul dintre puţinii reprezentanți ai impresionismului din Germania”, 
notează Zeno Vancea (care crede că influența acestui maestru a fost importantă 
pentru direcționarea componisticii de maturitate a muzicianului român), 
Rogalski urmează, între 1924 si 1926, la Paris, cursurile lui Vincent d'Indy. O 
chestiune de prim interes privind influențele primite de Rogalski în timpul anilor 
săi de formare la Paris rămâne deocamdată neelucidată: au existat într-adevăr 
între tânărul Rogalski şi Maurice Ravel contacte directe, de la elev (discipol) la 
maestru, „studii” pe care cel dintâi le-ar fi urmat cu cel din urmă, aşa cum 
rezultă din relatările unora dintre foştii studenti ai lui Rogalski la cursul sáu de 
orchestrație”, sau cunoaşterea „în detaliu” a muzicii lui Ravel i-a fost prilejuită 
lui Rogalski de analizarea atentă a partiturilor şi audierea in concert a lucrărilor 
acestui corifeu al muzicii moderne franceze”? Ipoteza ultimă mi se pare, cel 
putin pentru moment, singura demnă de luat în considerare, dată fiind lipsa unor 
probe care să o facă acceptabilă pe aceea a „contactelor directe” dintre cei doi 
muzicieni (acestea s-ar fi putut produce numai în împrejurări cu totul speciale, 


? Jon Pop, „Momente ale avangardei literare româneşti / Moments in the Romanian Literary 
Avant-Garde”, in: BUCURESTI, ANII 1920-1940: INTRE AVANGARDA SI 
MODERNISM / BUCHAREST IN THE 1920-1940: BETWEEN AVANT-GARDE AND 
MODERNISM (Bucuresti, 1994), p. 18. ! ] 

' Zeno Vancea, CREAŢIA MUZICALĂ ROMANEASCA. SEC. XIX-XX (vol. 2) 
(Bucureşti, 1978), p. 50. ep. 
? Nicolae Beloiu: „Perfecţionarea studiilor şi-o făcuse la Paris, unde avusese prilejul să 
studieze cu Maurice Ravel” (apud Laura Manolache, THEODOR ROGALSKI, manuscris, 
2001, p. 82). Eugen Pricope: ,,Orchestratia, instrumentarea, pentru mentorul nostru, care 
învățase cu iscusitul Ravel, făcea parte din însuşi procesul de creaţie” (apud ibid., p. 84). 
' Laura Manolache a avut amabilitatea să-mi facă cunoscută o mărturie a unul bun prieten al 
lui Th. Rogalski, violoncelistul George Drăghici, aflat în acelaşi timp cu Rogalski la Paris. 
Citez dintr-o scrisoarea (e-mail) ce mi-a fost adresată de autoarea citată: „(G. Drăghici) mi-a 
spus /.../ că împreună cu Toto (Th. Rogalski) erau abonaţi la o editură muzicală, de unde N 
primit (la preţuri studenţeşti, pe foaie proastă) mii de partituri de muzică contemporană . pe 
care le-au analizat împreună, aproape zilnic. Pe cele pentru orchestră le citea Rogalski, se se 
tinea la curent cu tot ce se putea: audia cursuri, frecventa seara de seara ae e á 
spectacolele de operă /.../ Drăghici îşi amintea că ştiau la detaliu creația lui Rave 
(subl.n.)". 
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până acum nedescoperite, ştiut fiind că Ravel nu a „predat” niciodată cursuri in 
cadre scolastice institutionalizate). 

Indiferent de ceea ce lexicografia şi scrierile monografice consacrate 
compozitorului vor stabili finalmente referitor la perioada pariziană a formării 
lui Theodor Rogalski, filiatia cvartetului sáu de coarde — datând integral din 
aceşti ani?!! — fata de „şcoala franceză” in general şi fata de stilul lui Ravel în 
special este evidentă. ,,Ravelian" e într-adevăr calificativul folosit îndeobşte în 
legătură cu linia franceză pe care se plasează stilistic şi ca limbaj cvartetul de 
Rogalski (care face parte, alături de cele semnate de Perlea si Jora, dintr-o triadă 
prestigioasă de cvartete româneşti apărute în deceniul 3). Pe ce anume se 
fondează, însă, aprecierea de mai sus? Aflăm răspunsul numai comparând 
lucrarea lui Rogalski cu cvartetul scris de Ravel în 1904; atât auditiv, cât şi la o 
examinare în paralel a celor două partituri, analogiile dintre ele sunt edificatoare. 
(O precizare se impune aici: cunoaşterea de către Rogalski a cvartetului de 
Ravel nu necesita prezenţa la Paris a tânărului compozitor român; partitura în 
cauză îi va fi fost, foarte probabil, accesibilă şi la Leipzig, întrucât ea „făcuse 
epocă” în istoria modernă a genului — v. şi nota 11). Tonalitatea fa major, 
comună celor două cvartete, ca şi frapantele asemănări dintre tema principală a 
primei parti din cvartetul lui Rogalski şi „omologa” ei din cvartetul ravelian nu 
sunt, cu siguranță, simple coincidente; tot astfel, desenele melodice — adesea de 
subtilă filiatie pentatonică — cursive, fluente ritmic, de tip arabesc, paralelismele 
armonice, grija expresă pentru culoare, iarăşi similare în ambele opus-uri (şi prin 
care acestea se situează într-o încă perceptibilă descendență debussystă). De 
sursă raveliană par a fi, în partitura lui Rogalski, şi unele detalii, cum ar fi, în 
instrumentatie, efectele speciale de timbru şi registratie (dublajele, inclusiv la 
dublă octavă, vioară-violoncel, ,,spatierea” la dublă octavă a viorilor, viola 
tratată solistic, inclusiv în registrul ei acut)". O importantă trăsătură care leagă 
cvartetul lui Rogalski de „şcoala franceză” constă, în fine, în apelul la tehnica 
ciclică (utilizată, e drept, în forme mai mult „recapitulative” decât 
transformationale) deprinsă de autor la clasa lui d'Indy (Ravel o aplică de 
asemenea în cvartetul său dar preluând-o, ca şi Enescu, direct din sursa 
franckiană originară). | 

Revenind la „enigma” relaţiei Rogalski-Ravel (în planul biografiei celui 
dintâi), trebuie adăugat că dezlegarea ei ar aduce înainte de toate un plus de 


'! Privitor la data compunerii cvartetului, informaţiile sunt contradictorii: 1923, după unii 
autori, 1925, după alţii. În proiectata sa monografie THEODOR ROGALSKI, Laura 
Manolache scrie că lucrarea a fost „începută la Leipzig" in 1923 şi terminată in 1925 la Paris, 
unde a avut loc, în acelaşi an, si prima ei audiție (cf. L.M., op.cit., p. 16). ] i 
I? În replică”, parcă, la gama fa major pe dublă octavă (sfârşită cu o scurtă coborâre 
cromatică pe mi bemol, doime) parcursă de violoncel, în paralelisme de terțe cu vioara a 2-a, 
la începutul primei părți din cvartetul de Ravel, o gamă cromatică, tot pe fa, în ambitus de 
septimă mică (aşadar tot până la mi bemol, sunet având de asemenea durata de doime) í 
parcursă de violoncel, în aceleași paralelisme de terțe cu vioara a 2-a, în măsurile 7-10 ale 
primei mişcări din cvartetul de Rogalski. 
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argumente raportării artei de orchestrator a lui Rogalski la modelul ravelian 
(raportare devenită oarecum uzuală în discursul profesional privind 
componistica lui Rogalski). Vom rămâne, oricum, până atunci, la convingerea că 
rafinatul colorism instrumental/orchestral-armonic, consubstantial (...ca și în 
cazul lui Ravel) actului compozitional, care personalizează stilul lui Rogalski 
până la a-l face aproape unic în peisajul componistic interbelic — şi nu numai — 
românesc, datorează mult influenţei lui Ravel (mai mult, în orice caz, decât 
datorează unei alte influenţe ce nu poate fi ignorată, cea a nonconformismului 
stravinskian în materie). 


Marcel Mihalovici şi-a început cariera artistică în jurul anului 1920, la 
Paris, unde s-a şi stabilit. Mihalovici a fost în general un compozitor deosebit de 
receptiv la noul muzical, ceea ce l-a făcut ca încă din momentul stabilirii în 
capitala Franţei să se simtă atras de mediile de avangardă artistică ale locului. În 
peisajul muzical parizian al acelor ani îşi afirma prezenţa si estetica non- 
conformistă, mănunchiul de compozitori cunoscut sub denumirea de „grupul 
celor şase” avându-i ca mentori pe Erik Satie şi pe poetul Jean Cocteau, care au 
direcționat, fiecare în felul său, spiritul de frondă şi dispozițiile contestatare ale 
grupului. „Lejeritate /.../, ironie /.../, burlesc"", simplicitate frizând uneori 
facilul exprimării, orientare spre muzicile recreative ale epocii (în sensul citării 
sau imitării muzicilor de bálci, de cabaret, de circ etc.) sunt forme ludice de 
protest estetic (antiacademic, antiromantic, antiimpresionist) ce se regăsesc intr- 
o sumă de producţii ale „celor şase”, cu predilecție in lucrări scenice; balete, 
pantomime, opere comice vor materializa atât muzical, cât şi literar şi scenic 
crezul demitizant al acestui grup, format de altfel din personalități foarte 
diferite. Interesant si nu lipsit de consecinţe pentru o parte din producția 
muzicală a timpului este faptul că ironia, humorul burlesc, parodicul promovate 
de Satie şi de „grupul celor şase” se intersectau cu trăsături similare proprii 
operelor de aşa-numită „perioadă rusă”, foarte recente, ale lui Stravinski — 
stabilit în Franţa, deja celebru şi extrem de prețuit de componenții grupului ca $i 
de multi muzicieni francezi cu vederi moderne. (A existat la un moment dat 
chiar opinia după care baletul Parade de Erik Satie l-ar fi „influenţat” pe 
Stravinski, exploatându-se probabil o bună apreciere dată de Stravinski acestui 
balet după premiera sa din 1917). 

În această ambiantà artistică si sub ascendentul ei va compune Marcel 
Mihalovici primele sale lucrări scenice (deschizătoare de altfel ale unui filon 
teatral fecund în creaţia compozitorului). Baletul cântat Une vie de Polichinelle 
(compus în 1922), a cărui partitură pare să se fi pierdut, sugerează imediat 
apropierea de formulele teatral-muzicale stravinskiene din Les Noces sau 
Renard, in timp ce prin subiect el evocă o dată mai mult lumea marionetelor şi a 


France”, subcap. „Francis Poulenc”, în: 


13 * x x 4 
? Gisele Brelet, „Musique contemporaine en ) 
and-Manuel, vol. II, (Paris, 1963), p. 
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teatrelor de bálci, căreia îi aparţin atât Petruska de Stravinski cât si Parade de 
Satie. Un pandant oriental-balcanic al acestei lumi se profilează în baletul 
Karagueuz (datând din 1926) (titlul este omonimul denumirii unui „teatru de 
umbre” de tradiție balcanică şi totodată al unuia dintre cele două personaje 
centrale ale acestuia). Recurgând la mijloacele unui ansamblu instrumental redus 
(suflători + pian), el însuşi de influență stravinskiană, compozitorul realizează în 
Karagueuz un discurs mozaicat, intretesut de citate sau cvasi-citate din domenii 
populare eterogene (marşuri de fanfară, valsuri, romanțe dar şi melopei 
orientalizante sau folclor balcanic cu vagi rezonanţe românești) — toate, supuse 
unui regim de deformare ironică, de parodiere a „modelelor”. În Karagueuz sunt 
hiperbolizate, putem spune, comicul şi naivitatile acelei „musique de foire” 
(muzica de iarmaroc) atât de gustată de cei din „grupul celor şase”; în acelaşi 
timp însă, baletul lui Mihaovici are, în raport cu muzica românească, şi 
semnificaţia unei prime proiecţii muzicale moderne a lumii balcanice (de la care 
o parte din cultura noastră, în expresiile ei literare, plastice, muzicale, se 
revendică în spirit şi chiar în literă), lume ce va fi evocată, cu 10 ani mai târziu, 
şi în cunoscutul /sar/âk de Paul Constantinescu. 

Caracterele de avangardă ale muzicii lui Mihalovici se afirmă „în forță” 
în multe dintre opus-urile sale simfonice şi camerale compuse între 1920 şi 1930 
— citez oarecum la întâmplare lucrările Notturno şi Fantezie pentru orchestră, 
ciclurile de piese pentru pian Quatre Impromptus şi Quatre Caprices, ba chiar 
lucrări cu tematică folclorică precum Chindia pentru 13 suflători şi pian sau 
Cântece şi jocuri, un ciclu de 4 miniaturi pentru voce şi pian. Polifonică sau 
omofonă, scriitura muzicală este, în aceste lucrări, densă şi complexă; ea implică 
fie o „cultivare sistematică”, cum o califica Alfred Alessandrescu, a 
politonalitátii (linearizarea politonală a planurilor textului multivocal atinge o 
maximă în piesa orchestrală Notturno, în care tot Alfred Alessandrescu releva „o 
polifonie destul de arbitrară /.../ suprapunánd 8 sau 9 voci reale”) fie, în 
armonie, structuri poliacordice de o atonalitate fără echivoc. Proaspetele 
experienţe politonale ale lui Milhaud și Honegger din preajma şi de la începutul 
anilor "20, alături de „tonalitatea suspendată” a lui Schönberg şi poate chiar de 
polimodalismul lui Stravinski alcătuiesc oarecum „în simbioză” — aş spune — 
modelul modernismului de factură sintetică al limbajului lucrărilor compuse de 
Mihalovici înainte de 1930. 


Faimoasa deviză a „întoarcerii la Bach” lansată de Stravinski în 1924 se 
repăsea încă, pe la mijlocul anilor '30, în preceptele pedagogiei Nadiei 
Boulanger, reputata profesoară de compoziţie, la Ecole Normale de musique din 
Paris, a câtorva generaţii de muzicieni, printre care s-au numărat şi români. „Mai 
degrabă întoarceţi-vă la Bach decât la romantici”, aceasta recomandare pe care 
Nadia Boulanger o făcea în 1935 elevilor săi era ecoul evident al devizei 


'4 Alfred Alessandrescu, „Le 3-éme concert symphonique - le 'Notturno' de M. Mihalovici , 
în L'Indépendance Roumaine, Bucureşti, 5 februarie 1925. 
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stravinskiene, pe care autorul ei a urmat-o de fa 
decât multi dintre contemporanii săi și care a constituit crezul unui anumit 
„ortodoxism neoclasic” de relativ largă răspândire în muzica autorilor inter- si 
chiar postbelici. Dinu Lipatti a frecventat cu asiduitate timp de cel putin 3 ani, 
intre 1935 si 1937, cursurile Nadiei Boulanger — recomandarea acesteia, citatà 
mai înainte, e reprodusă chiar de Lipatti într-o scrisoare către Mihail Jora!” — şi 
a fost cu deosebire atras în această perioadă de direcţia stilistică „restitutivă” 
preconizată de profesoara sa. În 1936 Lipatti compune Concertino în stil clasic 
pentru pian şi orchestră de cameră şi, se pare, o Suita în stil clasic pentru 
orchestră de coarde (al cărei manuscris nu a fost găsit), de asemenea o 
neterminată Toccata pentru orchestră de cameră, „tot în același stil”, după cum 
îi comunică iarăşi tânărul compozitor lui Mihail Jora. „Pe aceasta din urmă, 
adaugă Lipatti, i-am prezentat-o lui Stravinski şi mi-a spus că nu mă poate sfătui 
mai bine decât să continui în aceeaşi direcţie” * (de notat cà Stravinski susţinea 
în acel timp, tot la Ecole Normale..., un curs de compozitie/analiza muzicală, 
frecventat de asemenea, se pare, de Dinu Lipatti). Orientarea timpurie a lui 
Lipatti către modele clasice şi preclasice (atât Bach cât şi Domenico Scarlatti se 
percep ca autori de referință în Concertino...) a fost aşadar una pe care mediul 
muzical francez i-a indus-o pe căile şcolii, ale unei pedagogii artistice de înaltă 
ținută, care a persistat în a da curs dar mai ales in a imprima un caracter aplicat, 
sistematic şi de rigoare scolastică cerintei de re-valorizare a trecutului ,Clasic", 
cerință pe cát de fulgurant exprimată, tot pe atát de neconformist si personalizat 


tradusă în propria operă de uriașul artist (...nefrancez) al timpului care a fost 
Igor Stravinski. 


pt cu infinit mai puţină aplicaţie 


Legătura cu „epocile vechi” rămâne de altfel o constantă a operei lui 
Lipatti; ea se va manifesta în principal prin cultivarea polifoniei în formele ei 
imitative consacrate (fugd, fugato, canon) în lucrări a căror acuitate modernă 
face să nu mai putem vorbi decât cu extremă precauţie despre ,,neoclasicismul” 
lor (personal, optez pentru caracterizarea acestei referentialitati ca fiind una de 
tip pseudo-restitutiv) precum şi prin cele câteva transcriptii după Scarlatti sau 
Bach, ce figurează în catalogul compozițiilor lui Lipatti. 


Există şi o latură franceză explicită a limbajului muzical al lui Lipatti, în 
opus-uri pianistice sau pentru voce şi pian, mai putin cunoscute — în orice caz 
mai puţin cântate. S-a scris despre stilul apropiat de acela al lui Fauré în care e 
compusă Nocturna pentru pian în fa diez minor" (prima dintr-un ciclu intitulat 
semnificativ Trei nocturne franceze); in cele două cicluri de melodii pentru voce 
si pian, pe versuri de poeţi francezi (Cinci Cântece pe versuri de Paul Verlaine şi 
Patru melodii pe versuri de Rimbaud, Eluard şi Valéry, datând din 1941 şi 


"or Grigore Bărgăuanu, Dragoş Tănăsescu, DINU LIPATTI, (Bucureşti, 2000), p. 46. 
^ Cf. Ibid., p. 54. TN 
17 Cf. Zeno V ancea, „Dinu Lipatti”, în Muzica, nr. 2 (februarie) 1976, p. 7 
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respectiv 1945) limbajul este — prin forța lucrurilor, aş spune — de filiatie 
franceză, mai pronunțat debussystá in cel de al doilea ciclu, in care structura 
recitativică a partidei vocale este una „post-Pellcas” iar la pian, o seamă de 
particularităţi ale scriiturii armonice, inclusiv de particularizári modale ale 
acesteia, denotă clar o aceeaşi descendență. 


Ne putem întreba, în concluzie, dacă şi în ce măsură influența franceză s-a 
dovedit benefică pentru dezvoltarea, în decursul primei jumătăți a secolului 
trecut, a componisticii româneşti. Răspunsurile la această întrebare nu pot fi 
simple, având în vedere pe de o parte marea diversitate a acestor influențe iar pe 
de altă parte tipologia la rândul ei foarte diversificată a raportărilor 
compozitorilor români la „modele muzicale franceze”. Situatiile pe care le-am 
înfățişat au pus în evidență atât demersuri fructuoase cât şi drumuri închise, 
abordări atât „personalizate” cât şi epigonice, temporare cât şi relativ durabile 
ale ,,modelelor" în chestiune. Dincolo însă de orice contingenta, anumite legături 
de profunzime, anumite continuitati se lasă totuşi desluşite. Mă gândesc in 
primul rând la ceea ce aş numi o paradigmă impresionistă care traversează 
literatura muzicală românească începând cu Pavana din opus 10 de Enescu, care 
se regăseşte, către finele primei jumătăţi de secol, in cele Patru melodii pentru 
voce şi pian pe versuri de poeţi francezi de Dinu Lipatti şi care va funcţiona 
câtva timp şi în componistica de după 1950. Putem vorbi şi de o altă paradigmă, 
manifestată în plan strict morfologic, aceea a unui modalism de sorginte 
franceză (nu neapărat impresionistă) prezent mai ales în limbajul armonic al 
compozițiilor, uneori „conciliat”, alteori nu cu un modalism autohton. Dacă 
pentru compoziţia muzicală europeană din primele 2-3 decenii ale secolului 
trecut „înnoire a limbajului” a însemnat în primul rând evitare a tonalitatii, 
atunci pentru muzica românească a aceleiaşi epoci această înnoire, înfăptuită în 
bună parte pe baze modale, s-a datorat şi unei modernizări a resurselor în acest 
domeniu produsă pe căi împrumutate din muzica franceză. 

Sunt realităţi ce dau o imagine la prima vedere restrictivă, în fond însă 
esenţială asupra a ceea ce au însemnat pentru muzica românească, atât în 
primele timpuri cât şi în câteva etape ale evoluţiei ei moderne, legăturile multora 
dintre creatorii ei cu arta şi mediile muzicale franceze. 


The French Pattern in Romanian Compositions from the First Half of the 20" Century 
Abstract 


At the beginning of the twentieth century, a relatively long cultural tradition was 
already established, a tradition where Romanian intellectuals and artists had connections of a 
formative nature with France. The Romanian musicians joined this tradition toward the end of 
the nineteenth century. Beginning with this moment, and for about 50 years, a significant 
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number of composers from at least three generations, from D. G. Kiriac (b. 1866) to Dinu 
Lipatti (b. 1917), will perfect their studies in Paris, in the major centers of academic education 
(Conservatoire national de musique, Schola Cantorum, Ecole Normale de musique). Under 
the influence of either their mentors, or of the French musical environment which some of 
these composers continued to frequent even after the end of their studies, a “French model” 
will be detected in a form or another in their music. 

The typology of the French influences over Romanian music is extremely diversified. 
The “models” followed by composers were, from case to case, of a purely technical nature 
(e.g., the principles of cyclical structuring, rigorously professed by Vincent d'Indy and 
followed by his Romanian disciples Golestan, Cuclin, Otescu, Enacovici, Alessandrescu), or 
of a dual, technical/stylistic nature (as is the case with Debussy’s influence in the scores of 
Castaldi, Otescu, F. Lazar, Lipatti, and, extremely subtle and creative, in some pages from 
Enescu’s music; or Ravel’s influence over Rogalski). There are also examples of affiliation of 
a few Romanian composers to some aesthetical orientations manifested inside the so-called 
“French musical school”: in the 1920s, Mihalovici composes scenic works (ballets, operas) in 
the ludic, parodying and demystifying spirit propagated by Satie and “Les Six”: in the next 
decade, Lipatti, who studied composition with Nadia Boulanger at Ecole Normale de 
musique, will be profoundly influenced by the classicist orientation promoted by the famous 
professor in her classes (by taking the Stravinski route of a “return to Bach”), this fact being 
demonstrated by the few neoclassical reference works written by Lipatti in the 1930s. 

In the long run, the most fruitful of the influences exerted by the French music over 
the Romanian one is perhaps to be found in the (especially harmonic) modal language of the 
compositions, which merged together the characteristic features of two distinct modal 
morphologies, the French one and the Romanian one. Sustained to a large extent by a modal 
basis, the new things brought to the Romanian music in the first half of the twentieth century 
certainly owed something to some borrowings from the French music too. 
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George Pascu - Profesorul şi Omul. 


Prof. univ. dr. Gabriela Ocneanu 


Personalitate cu multiple preocupări în lumea muzicii, George Pascu a 
fost în primul rând omul care a răspândit, de la catedra liceală sau universitară, 
dragostea pentru muzică, omul care şi-a cucerit invátáceii si i-a făcut să nu-l uite 
niciodată. 

Fiu al Iaşului, s-a născut în iarna anului 1912 pe strada Sf. Atanasie, unde 
şi-a petrecut si o bună parte din anii maturității, după întoarcerea din 
peregrinările prin țară (la Craiova si la Roman). Era descendent al unei vechi 
familii boiereşti — familia Ghica —, fapt pe care-l mărturisea rareori, căci nu 
consuna cu lumea orânduită bizar, nu după principiile fireşti ale valorii umane, 
ci după originile „sănătoase”, care excludeau a priori elitele. Această 
descendență îşi pusese in mod inconfundabil amprenta asupra omului George 
Pascu, totdeauna jovial şi elegant în purtări, lipsit total de vulgaritate, chiar si 
atunci când umorul fin cu care era înzestrat îi permitea şi câte o butadă cu 
surprinzător de multă sare şi piper. 

Ca orice personalitate autentică, profesorul George Pascu era același cu 
omul George Pascu, între aceste două dimensiuni ale fiinţei lui neexistând acel 
hiatus supărător prezent în viata celor pentru care profesia era doar o meserie ca 
oricare alta sau un urcuş mereu anevoios, crispat în formă şi nerodnic în fond, 
către o țintă pentru care nu au fost înzestrați nici cu deschiderea caldă a inimii, 
nici cu strălucirea minţii, nici cu pofta sinceră şi nesátioasá de a cunoaşte şi de a 
împărtăşi celor tineri din comoara adunată cu voie bună, nestânjenită de 
condiţiile oferite de mediul înconjurător. 

Pentru omul şi profesorul George Pascu era firesc a căuta permanent să afle 
tot ce se poate afla despre arta pe care o îmbrăţişase cu drag din tinerețe, să 
cutreiere tărâmul mirific al sunetelor cu inima şi cu mintea, practicând frumosul 
joc sonor (în sensul stravinskian sau, de ce nu, mozartian, al ludicului muzical) şi 
meditând totodată asupra lui. Căci George Pascu a fost mai întâi un practician al 
muzicii, violist în formaţii de cameră şi simfonice, dirijor de cor şi de orchestră, 
pianist - nu neapărat virtuoz, ci doar atât cât să se desfete cu felurite jocuri sonore, 
fără restricții şi prejudecăţi, de la mici piese muzicale clasice sau romantice la... 
jazz şi muzică de divertisment, ante- si imediat post-belică, naivă şi relaxantă, 
departe de rafinamentul dar și de barbarismul vremurilor de azi. 

Aşadar, la catedră George Pascu era omul cel de toate zilele, cel care învăţa 
permanent, pe sine si pe alții, vădind astfel adevărata vocaţie de profesor. Fiind 
profesor de /sforia muzicii, îşi îndrepta atenţia - mereu trează - către toate epocile 
şi stilurile muzicale, căutând și reuşind să descopere ce era valoros în fiecare 
dintre ele, aşa cum ştia să se apropie de toti oamenii care îl înconjurau, găsind 
pentru fiecare în parte cheia care să înlesnească comunicarea. 
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Nu existau pentru el epoci mai puţin importante din istoria muzicii europene, 
aplecându-se către toate, sprijinit pe materialul teoretic şi practic pe care-l avea la 
dispoziţie. Combătea astfel fără ostentatie ideea falsă a celor care, din ignoranță 
sau lene a spiritului, afirmau că istoria poate fi şi trebuie cunoscută în „V”, că 
adică sunt suficiente informaţii sumare despre trecutul culturii muzicale 
europene, mai ales despre cel medieval, care mai „păcătuia” şi prin a fi o ancilla 
teologiae în ochii celor înecaţi în ideologia materialist-dialectică. Pentru aceşti 
vajnici cenzori al culturii, efortul cunoaşterii se cerea a fi orientat doar către 
muzica clasică şi romantică, pentru că ele răspund criteriului accesibilitáfii, 
Barocul şi Renaşterea fiind „acceptate” (cu rezervele de rigoare pentru 
„misticismul” lui Bach, Palestrina şi al multor altora), muzica modernă si 
contemporană fiind sau respinsă ca „decadentă”, sau exagerat cultivată şi 
recomandată spre cercetare din snobism sau „interese de grup”. 

George Pascu, spirit elevat si om adevărat de cultură, se deschidea in mod 
egal şi obiectiv către toate stilurile, chiar dacă va fi avut, desigur, anumite 
preferinţe, şi destelenea căi de acces tuturor emulilor săi către aspectele diverse 
pe care muzica le-a îmbrăcat de-a lungul evoluţiei sale. 

În acest sens, pot da mărturie directă, căci prin George Pascu am descoperit 
polifonia Evului Mediu, a acelor secole încărcate de o muzică sobră, nobilă şi 
ináltátoare ca o catedrală gotică, plină de culoare ca vitraliile ei, de pasiune ca 
unele dintre sculpturile vremii si, peste toate acestea, de capacitatea de a 
transmite şi stimula, prin simbolurile ei, puterea de discernământ între frumos şi 
urât, între bine şi rău, între lumea telurică şi cea celestă. 

Chiar şi despre acele muzici de care eram legată sufleteşte prin educaţie, din 
copilăria şi adolescența mea - cea bizantină şi gregoriană - am învăţat tot de la 
profesorul George Pascu să le aşez ordonat în timp şi spaţiu şi să le dezleg 
mestesugul limbajului, pe care l-am aprofundat mai târziu, cu specialiştii romani 
în aceste domenii, Gheorghe Ciobanu, Grigore Pantiru, Titus Moisescu, sau prin 
scrierile teoretice ale celor de peste hotare. 

Cât despre muzica secolului XX, cu care luasem contact în şcoala 
bucureşteană, am găsit în persoana lui George Pascu, ajuns la deplină maturitate, 
o uimitoare dorință tinerească de a fi la curent cu cele mai noi realizări in 
creaţie, în interpretare şi în cunoaşterea fenomenului muzical contemporan. Nici 
unul dintre tinerele cadre didactice care îl înconjuram atunci pe George Pascu 
nu putem uita ,mercuriadele" entuziaste care ne fereau de pericolul 
provincializării, înlesnindu-ne a ţine pasul cu preocupările muzicienilor din 
capitala ţării si ale celor din Clujul mai apropiat, nu doar geografic, de Europa 
Occidentală. 

Interesul lui George Pascu pentru muzica secolului XX nu conținea un fals 
comportament ,,modernist” şi nici nu impunea sau măcar sugera de la catedră o 
asemenea atitudine; era un interes obiectiv şi detaşat față de o lume a ideilor şi a 
artei în care trăiam şi cu care contactul, chiar dacă era anevoios, nu era 
imposibil. George Pascu era cel care sugera si stimula parvenirea către capitala 
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Moldovei a unor materiale muzicale sau despre muzică - partituri, discuri, cărti - 
procurate din ţară sau din străinătate, înlesnind astfel accesul studenților şi al 
tinerelor cadre didactice spre o informaţie ce putea depăşi limitele cenzurii 
culturale din deceniile 5, 6, 7 ale secolului XX. In acest deceniu al 7-lea (1960- 
1965) George Pascu şi-a elaborat cursul său de istoria muzicii universale 
(probabil şi pe cel despre muzica românească, pe care însă nu l-am cunoscut Și 
pe care l-a cedat altora mai tineri pentru a-l sustine la catedră), singurul curs 
aproape complet în tara noastră după război. De altfel nici în perioada interbelică 
nu fusese elaborată şi tipărită o astfel de lucrare, cu excepţia celei a lui George 
Onciul şi celei a lui Mihai Posluşnicu, ambele necesitând o diversificare şi o 
îmbogăţire a informaţiilor şi a interpretării lor. 

Cursul astfel elaborat beneficia de calităţile pe care profesorul le deţinea şi 
în expunerile sale orale, desigur neputând reproduce în întregime farmecul şi 
spontaneitatea vorbirii, se regăsea însă în el acea manieră de a scrie frumos şi 
elegant, la propriu și la figurat (ca stil şi caligrafie) pe care o întâlneam ori de 
cîte ori îl ascultam pe George Pascu. Se simțea mereu acel mod lesnicios (nu 
facil) a celui pentru care este normal şi firesc să scrie şi să vorbească frumos, 
pentru că gândeşte şi simte frumos, pentru că este îndrăgostit de frumos. 

George Pascu nu mi-a fost profesor, căci în anii studenției mele Conservatorul din 
laşi se afla încă în impasul funcţionării sale, ale cărui cauze rămân şi astăzi 
neelucidate. Mi-a fost însă, mie și altora din preajma lui, mai mult decât profesor; a 
fost mentorul nostru în ale culturii muzicale pe care ne-a oferit-o fără precupetire, 
dându-ne şansa de a beneficia oricând de o consultatie, de un sfat, de o discuție 
amicală plină de respect reciproc. Căci profesorul George Pascu a ştiut să vadă si 
să aprecieze la tinerii din jurul său setea sinceră de a cunoaște şi dragostea 
adevărată pentru muzică, nepătată de oportunism, arivism sau falsă poză 
intelectualistă. 

De aceea George Pascu a lăsat în sufletul tuturor celor care s-au bucurat de 
îndrumarea lui o urmă de neşters care, fără a le ştirbi dezvoltarea propriei 
personalităţi, le-a sădit dragostea pentru munca disciplinată şi plină de abnegatie 
a celui ce-şi închină viata nobilei misiuni de profesor. 


George Pascu — the Professor and the Man. 


Abstract 


Far from being an exhaustive presentation of the personality of professor George Pascu, this 
paper will be a short and warm evocation, coming as it does from someone who for over three decades 
had been more than just his assistant, moreover had been a modest but dedicated disciple, always at 
his side for eight consecutive years. A : 

His personality was built around his outspoken love for, and uninterrupted preoccupation with 
the musical act, which he pursued assiduously, both in his teaching, and in his daily life, the two sides 
of his use of time, that made always one whole. 
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His interests absorbed with a high sense for values all the epochs and styles in the history of 
world and Rumanian music, which he then revealed to those around him, while convincingly 
imparting the idea that those who do not know the past cannot understand the present, and would not 
be in a position to contribute to making openings to the future. 

Outside the class George Pascu was a real mentor in uncovering to many the mysteries of 
music by meas of his innumerable public lectures and lesson-concerts, which he presented across the 
entire country, and especially in his native Moldavia. 

Endowed with an exceptional talent for communication, George Pascu was, besides a 
professor, a friend to young and old, and these people will never forget the man who opened for them 
the way to the great music of the world. 
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Portret Vasile Spătărelu 
Asist. drd. Anca Leahu 


„Sunt adeptul unei muzici în adevăratul sens al 
cuvântului, iubesc melodia, armonia, adică iubesc 
înţelegerea dintre sunete aşa cum iubesc înțelegerea dintre 
oameni; acesta e crezul meu artistic”!. 


Vasile Spătărelu s-a născut pe 21 aprilie 1938 în comuna Tâmna - Mehedinţi, județul 
Caraş-Severin. Deşi în familia sa nu au existat preocupări pentru muzică la modul 
profesionist, copilul Vasile Spătărelu a crescut lângă o mamă despre care, mai târziu, spunea 
că „este o foarte bună cunoscătoare a cântecului oltenesc”, fredonându-l mereu, spre 
disperarea uneori a copilului: ,,...imi aduc aminte, când eram mic, la un moment dat mă și 
enerva, cânta într-una. Si acum, la 81 de ani, stă singură în bucătărie şi cântă ? Însă 


adevăratul punct de plecare în devenirea sa muzicală l-a hotărât destinul, în 1951, când, la 


doi ani după ce se infiintaserá şcolile de muzică, împreună cu mai multi băieți de vârsta sa, a 
mers la Craiova şi a dat examen la Şcoala de Muzică de acolo, „aşa doar ca să vedem cum 
e^, fără a şti atunci ce drum îi era hărăzit! 

După un an de zile această şcoală s-a desfiinţat şi elevii ei au fost trimişi la cea din 
Braşov, unde Vasile Spătărelu a studiat cornul, cu profesorii Leopold Guti şi Ilie Caloianu. 
După alti doi ani de zile şi această şcoală a avut același destin ca cea din Craiova, de data 
aceasta elevii fiind împărţiţi în două grupe mari şi trimişi la Bucuresti şi la Timişoara. Vasile 
Spătărelu a ajuns la Timişoara, unde şi-a continuat studiile muzicale la Şcoala Specială de 
Muzică, pe parcursul a trei ani de zile. Aici i-a avut ca profesori pe Ştefan Bunea la corn, 
Miron Soarec şi Alma Cornea-lonescu la pian, Vasile Ijac la armonie şi contrapunct, Sanda 
Faur la teorie si solfegiu şi Eugen Cuteanu la forme muzicale şi compoziție elementară. În 
anul 1957 a absolvit Şcoala Specială de Muzică din Timişoara şi a plecat la Bucureşti, unde a 
dat examen la Conservatorul de Muzică „Ciprian Porumbescu”, la secţia de Compoziţie, şi 
unde, spre dezamăgirea lui, nu a fost admis, deși, pe lângă pregătirea din şcoală, făcuse 
cursuri si la filiala Uniunii Compozitorilor din Timisoara, care pregătea anumiţi tineri mai 
talentaţi. 
A urmat în schimb, între anii 1957 şi 1960, secţiile de Profesori de muzică şi Dirijat 
cor de la Facultatea de Compoziţie, Muzicologie, Dirijat şi Pedagogie a Conservatorului 


|. Stefan Oprea, „Interviu cu compozitorul Vasile Spătărelu” în Cronica, nr. 46, 12 noiembrie 


1982. 
2 Alex Vasiliu, DIALOGURI NEPROTOCOLARE (laşi: CRONICA, 2005), p. 115. 
3 Ibid., p.116. 
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bucureştean (între anii 1956 şi 1957 activând şi ca pianist acompaniator la Palatul Copiilor şi 
la Casa de Cultură a Ministerului Afacerilor Interne), pentru ca, mai apoi, între anii 1960 şi 
1963, să intre în sfârşit la secția de Compoziţie a aceluiaşi Conservator. În aceşti ani de 
studii i-a avut ca profesori pe Ioan D. Chirescu şi Victor luşceanu la teorie si solfegiu, lon 
Dumitrescu la armonie, Nicolae Buicliu la contrapunct, Tudor Ciortea la forme muzicale, 
Alfred Mendelsohn la orchestrație, lon Ghica şi Vinicius Grefiens la citire de partituri, 
George Breazul şi Zeno Vancea la istoria muzicii, Tiberiu Alexandru la folclor, Alexandru 
Paşcanu la teoria instrumentelor şi Anatol Vieru la compoziție, acesta din urmă afirmându-se 
deja ca unul din compozitorii importanţi ai generaţiei sale. 

Despre Anatol Vieru, compozitorul şi profesorul Vasile Spătărelu de mai târziu 
mărturisea: „Am învăţat de la dânsul o disciplină extraordinară a elaborării. Pentru că, orice 
s-ar spune, este un gânditor de primă mărime al actului de creaţie, conjugat cu o rigoare 
extraordinară, până la migalá"^. Astfel, Vasile Spătărelu a găsit în profesorul sáu un model 
de conduită atât profesională, cât şi umană. Caracterizat printr-o forță de comunicare ieşită 
din comun, maestrul îşi implica studenţii în propriul act de creaţie, făcându-i martori 
participanţi pe cei care „deveniseră copiii lui de suflet”? în elaborarea unui opus aflat la un 
moment dat pe masa de lucru si care, mai apoi, se întâmpla să obțină premii naționale sau 
chiar internaţionale. Transformând pedagogia însăşi într-o adevărată operă de artă, Anatol 
Vieru stăruia pe lângă studenţii săi în realizarea proiectelor acestora: „...nu ne lăsa până nu 
reuseam în ceea ce noi propuneam". Cu un astfel de model a pornit Vasile Spătărelu pe 
drumul profesoratului la proaspăt reînființatul Conservator ieşean, deși, mărturiseşte mai 
târziu: ,,...nu am venit cu mare tragere de inimă la laşi”. În fapt, şansa i-a surâs, deoarece i-a 
fost dat în acest fel ca în viaţa sa şi în drumul devenirii sale să mai intervină un model, în 
orului Achim Stoia. Acesta, în calitate de rector al 
ieşean (la începutul anilor '60, la 10 ani după abuziva Şi 
regretabila sa desființare), s-a priceput să adune din întreaga tara (alături de mai vârstnicii 
muzicieni şi de proaspetii absolvenţi locali), cu un talent şi cu o intuiţie deosebite, o serie de 
tineri muzicieni talentaţi, bine pregătiți şi entuziaşti aducându-i la Iasi pentru a reclădi viata 
muzicală din acest centru cultural de mare tradiţie şi prestigiu. Vasile Spătărelu a fost unul 
dintre acestia, bucurandu-se, trebuie spus, de la bun inceput, de o preţuire şi o afecțiune cu 
totul aparte din partea mai vârstnicului maestru. 

Despre acest moment, Vasile Spătărelu povesteşte: „Eu am avut un noroc 
extraordinar datorită faptului că Achim Stoia, rectorul din acea perioadă al Conservatorului 
din laşi, m-a întâlnit la o librărie din București, era în 1962, eu mă pregăteam de absolventa, 


persoana compozitorului şi profes 
proaspăt reinfiintatului Conservator 


4 Alex Vasiliu, op. cit., p. 117. 
, 3 x n gi e IE x 5 - $8 TT 
5 Grigore llisei, „Jubileul unui semen al nostru”, articol publicat la 10 mai 2003; sursa 
http:/Avww.evenimentul.ro/articol/jubileul-unuisemen-al. hin! 


6 Alex Vasiliu, op. cit., p. 120. 
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şi mi-a spus, n-am să uit aceste cuvinte, «hai, domnule, când termini, că vreau sa te iau la 
lasi!». Si atunci mi-am zis, fie ce-o fi, mă duc la laşi pentru că altă soluţie... E 
Deşi studiile muzicale si, mai apoi, cariera profesorală l-au purtat în aproape toate 
colturile tării, Vasile Spătărelu, nu s-a lăsat dezarmat de această „cvasicontinuitate”, cum a 
denumit-o. ci, dimpotrivă, a perceput-o ca pe o oportunitate ce i s-a oferit. Cu toată 
experiența diverselor oraşe prin care a trebuit să treacă în devenirea sa profesională, 
acomodarea la Iasi i s-a părut dificilă, pentru că aici era pus în postura de pedagog, iar 
„pedagogia este un domeniu foarte dificil"? - căruia, însă, i-a facut față până la urmă într-un 
mod oarecum ,neconventional", învățat de la maestrul său Anatol Vieru, care le lăsa 
studenţilor o libertate foarte mare. „La rândul meu, când am venit la laşi, n-am fost chiar atât 
de «academic»". Îşi exprima astfel încrederea in studenti, fără a-i „ţine din scurt” si asta 
pentru că avea convingerea că, în învățământul artistic superior, lucrurile nu se pot calcula 
doar prin numărul de ore efectuate. In acest sens, Vasile Spătărelu a găsit înțelegerea 
rectorului, deoarece şi Achim Stoia afirma: „Domnule, noi nu facem bile de rulmenţi aici, 
muzica este cu totul altceva, nu poate fi programată, sectionatá, pusă cu picătura”. 

Desi „timid la început, compozitorul şi profesorul Vasile Spătărelu s-a impus treptat 
prin temeinica sa cultură muzicală şi printr-o măiestrie componistică aflată într-un constant 
echilibru între tradiţie şi înnoire””, datorate şi interesului manifestat prin schimburile de 
experienţă, specializările şi stagiile de documentare pe care le-a efectuat în tara şi străinătate. 
Astfel, asistentul Vasile Spătărelu a fost la specializare la catedra de Istoria muzicii şi Forme 
muzicale a Conservatorului „Ciprian Porumbescu” din Bucureşti (în perioada 20-29 februarie 
1967), apoi în vizite de documentare in Polonia (în septembrie 1968) şi in U.R.S.S. (20 
octombrie - 5 noiembrie 1969)', acestea fiind urmate, mai târziu, în virtutea obisnuintei 
călătoriilor, cu perindarea, in calitate de colaborator şi îndrumător, prin numeroase centre 
muzicale din tara: Bucuresti, Cluj, Timişoara, Craiova, Galati, Constanţa şi Târgovişte, peste 
tot, „lăsând o vorbă bună pentru fiecare”, cum îşi amintea colegul şi bunul său prieten, Sabin 
Pautza''. 

In creația sa, compozitorul Vasile Spătărelu a elogiat viata, in diversele ei ipostaze, 
utilizând întotdeauna o doză de lirism melodic inserată ca o şlefuire delicată, ca o notă 
distinctă si personală si reuşind „ca nimeni altul să ne amintească, prin muzica sa, fie de 
lumea pierdută şi mereu dorită a copilăriei (Colinde pentru Alexandru), fie de lumea mirificá 
a basmului (Dumbrava minunată, Împărăţia Ozanei), iar prin contrast, de lumea celor mari, 


7 Alex Vasiliu, op. cit., p. 120. 
8 id. ibid. 
9 Mihail Cozmei, „Vasile Spătărelu” în Actualitatea muzicală. 
z neo Conservatorului de Muzică „George Enescu” din laşi (redactor responsabil Gâscă 
eculai 
11 Anca Leahu, interviu cu Sabin Pautza, 16 decembrie 2005. 
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dramatică şi comică, «prețioasă» şi «ridicolă»”!?. Şi-a definit complexa personalitate încă de 


la primele lucrări, muzica sa reprezentându-l pe el însuşi între contrastele ce-l dominau, 
oscilând și, în acelaşi timp, echilibrându-se perfect, de-a lungul evoluţiei sale componistice 
între poezie, nostalgie, meditaţie sau speranţă, vehiculând imagini pline fie de bucurie şi 
lumină, fie, pe alocuri, de uşoară ironie, uneori mai vesele, alteori mai grave, chiar 
dramatice. 

Pasionat de literatură, aceasta i-a devenit un izvor nesecat de inspiraţie: „Sigur că nu 
pot să nu-l iubesc pe Eminescu, de care mă sperii de fiecare dată când mă apropii de el...””. 
Deşi s-a inspirat şi din limbajul poetic universal (în teatrul muzical - Prefioasele ridicole 
după Moliere - sau in muzica de scenă - A douăsprezecea noapte de W. Shakespeare - aici 
putând fi amintită și o altă latură a culturii universale de care a fost foarte atras, pictura 
modernă — Omagiu lui Picasso), cel românesc însă a primat: ,,...aga cum s-a văzut în creația 
mea, foarte rar m-am îndreptat către alte literaturi, care nu erau românești”!*, márturisindu-si 
totodată si preferința deosebită pentru poeţii contemporani. Astfel a dat la iveală valorosele si 
inconfundabilele creatii corale Peisaj — madrigal pentru cor mixt, pe versuri de Zaharia 
Stancu (1965), Ofrandá — cor mixt, pe versuri de Otilia Cazimir (1971), Trei madrigale 
dramatice — pentru cor mixt, pe versuri de Tiberiu Utan (1981), Floare-albastră — madrigal 
pentru cor mixt pe versuri de Mihai Eminescu (1982), A-nflorit o păpădie — cor mixt, pe 
versuri de Otilia Cazimir (1983), Dor de Bacovia — poem pentru soprană, bariton şi cor mixt, 
pe versuri de Adrian Păunescu (1985), Chiot — cor mixt, pe versuri de Mariana Dumitrescu 
(1999) ş.a. Acestora li se adaugă şi lieduri: Pastel pe versuri de George Bacovia (1967), 
Inscripţie pe versuri de Tudor Arghezi (1968), Triptic pe versuri de Nichita Stănescu (1978), 
Somnoroase păsărele pe versuri de Mihai Eminescu (2000) etc., precum şi cântece pentru 
copii, colinde şi piese cu text religios. 

De altfel, după 1990, nemaiexistând îngrădirile ideologice anterioare, se observă 
orientarea creaţiei lui Vasile Spătărelu spre latura religioasă, abordarea acestei tematici având 
la bază ,,...constiinta profund religioasă a compozitorului /.../ pe care o moştenise de la 
părinţi, creştini dreptmáritori, din Oltenia"". Dintre lucrările de acest gen se cuvin amintite: 
corul Pentru Tine, Doamne, Tatăl Nostru — lied pentru soprană şi pian pe versuri de Dumitru 
Spătaru (1999), lucrarea simfonică Epitaf, în care este prelucrat imnul bizantin Lumină lină 
(glas VIII), care se intonează la slujba de seară şi ultima sa lucrare terminată, scrisă în 
colaborare cu profesorul şi preotul Florin Bucescu, Jertfa laudei, o prelucrare corală la două 
si trei voci a Liturghiei psaltice în glas Ill, căreia, însă, nu a mai avut şansa să-l vadă ediția 
tipărită. „Inspirat de «dreapta socotintà» — sintagmă ziditoare în ortodoxia noastră —, Vasile 


12 Mihail Cozmei, citat preluat de pe internet; sursa: hitp://Awww.gs.ro/Cultura/2007-05- 


03/Medalion+ %E2%80%9E Vasile+Spatarelu%E2%80%9C 

13 Alex Vasiliu, op. cit., p. 124. 

14 Id. ibid. i4 RA ; 2005 
15 Florin Bucescu, „Vasile Spătărelu (1938-2005) si creaţia sa religioasă” în Muzica, aii 
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Spătărelu redescoperă în această lucrare esența simplităţii, o simplitate investită însă cu 
atributele diversităţii substantiale" ". 

Folclorul a constituit de asemenca o sursă esenţială în creaţia lui Vasile Spătărelu, 
utilizând atât versuri, melodii, cât şi ethos popular: mai multe suite corale pe versuri 
populare, Ciuleandra — variatiuni pentru soprană şi cor mixt pe versuri populare (1981), 
Patru colinde pentru copii — cor pe voci egale, pe versuri populare (1985), Flori de măr cad 
la fereastră — colind pentru cor mixt, pe versuri populare (1986) ş.a. 

| $i în domeniul muzicii de cameră a excelat prin construcția clară şi echilibrată, 
încadrată în arhitectonici clasice, „fără să uite că ignorând total trecutul nu se poate face o 
muzică noua şi totodată de calitate”"”, lucru evidențiat prin cvartetele de coarde, Sonata 
pentru vioară solo (1965), Contraste pentru vioară şi pian (1968), Meditaţii la Enescu — ciclu 
de piese pentru pian — această din urmă lucrare constituind şi subiectul tezei sale de Doctorat, 
susținută în anul 2002, la Academia de Muzică „Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca. 

Deși „a fost maestrul miniaturilor /...şi/ s-a manifestat extraordinar în formele mici, 
/...deoarece/ era omul esentelor în eprubete mici (el mi-a mărturisit cá nu se simțea bine in 
formele mari)"'5, şi în domeniul simfonic şi vocal-simfonic a avut un cuvânt hotărâtor de 
spus prin creaţiile sale: Simfonietta (1965), Sonanţe pentru clarinet si orchestră de coarde, 
(1985), Pro Memoria - Meditaţii la Enescu II, pentru coarde, instrumente de suflat de alamă 
și percuție (1996), Inscripţie - cantată pentru mezzosoprană, cor de femei şi formaţie 
instrumentală (1969), Pro patria, poem-cantată, pe versuri de Dan Verona (1979), Poema 
finală - cantată pentru bariton, cor de femei şi orchestră (1992). 

Pe lângă toate aceste genuri, Vasile Spătărelu a scris şi muzică de scenă, pentru piese 
de teatru precum: Anton Pann, de Lucian Blaga, Împărăţia Ozanei, pantonimă după lon 
Creangă, Jasii in carnaval, de Vasile Alecsandri, Butoiul cu miere, de Lev Tolstoi, Livada cu 
vişini, de A.P. Cehov ş.a. 

Aşadar, în abordarea tuturor genurilor (coral, cameral, simfonic, vocal-simfonic şi 
dramatic, chiar şi cel al muzicii ușoare), compozitorul Vasile Spătărelu a dat dovadă de 
originalitate, uşurinţă in exprimare, o captivantă imaginaţie, rigoare în elaborare, un lirism cu 
mesaj direct către sufletul ascultătorului, folosind, în aceste scopuri, atât mijloace de expresie 
caracteristice clasicismului românesc — unul dintre ele fiind folclorul, cât şi pe cele specifice 
postmodernismului universal, concretizándu-si astfel un stil propriu inconfundabil. „Dincolo 
de polimodalisme, asimetrii ritmice şi policromii instrumentale, se conturează un principiu: 

«a nu se renunța la cantabilitate», chiar dacă aceasta diferă de cea tradițională, din epocile 
barocului, clasicismului $i romantismului”!”. 


———— ——— 
16 Gheorghe Duticá, „Vasile Spătărelu in memoriam" in Actualitatea muzicală (serie nouâ), nr. 
4, aprilie 2006. 


17 Melania Botocan-George Pascu, HRONICUL MUZICII IEȘENE (laşi: Noël 1997), p. 377. 
18 Anca Leahu, interviul citat. 


19 Doru Popovici, „Vasile Spătărelu” în Actualitatea muzicală , nr. 197, mai 1998. 
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„În ceea ce priveşte activitatea de creaţie a compozitorului Vasile Spătărelu, acesta a 
reuşit să păstreze un echilibru constant şi de remarcabil nivel artistic între tendinţele 
novatoare ale secolului nostru şi tradiţia muzicii românești $1 universale, profilându-se cu 
lucrări care poartă personalitatea unui artist autentic”. 

Vasile Spătărelu a fost un compozitor cu multă ştiinţă de carte acumulată temeinic, 
care „a scris după cum l-au îndemnat sensibilitatea, talentul şi inteligenţa. Lucrările sale sunt 
făcute să fie cântate (nu numai o dată), să fie ascultate (cu plăcere), fără să dea impresia de 
simplism şi fără să fie doar «interesante»””! si asta pentru că avea credința că „să fii afon în 
gândire şi în simtire este un lucru foarte grav!” 

Toate aceste înzestrări se reflectă şi în lunga activitate a pedagogului Vasile Spătărelu 
(a predat forme muzicale, teorie, armonie, contrapunct, orchestrație, iar din 1971 
compoziție), confirmarea calităţilor sale şi în acest domeniu fiind atestată de afirmarea 
foştilor săi studenți, unii dintre ei devenind nume sonore în muzica românească: Viorel 
Munteanu (acesta fiind chiar primul student la secția de compoziție al profesorului Vasile 
Spătărelu), Cristian Misievici, Diodor Nicoară, Romeo Cosma, Leonard Dumitriu si multi 
alții, „crescând personalități”? ; reuşita aceasta, la rândul ei, a fost posibilă deoarece „a avut 
talentul de a descoperi în fiecare student adevărata metodă de a lucra. El aplica pentru fiecare 
student metoda care era potrivită pentru caracterul, pentru temperamentul şi pentru persoana 


= 9524 
; 


respectivă 


Pentru creaţia sa, Vasile Spatărelu a primit numeroase premii: Premiul 1 la Festivalul 
și Concursul Naţional de poezie şi creație muzicală „Mihai Eminescu” (laşi, 1972) pentru 
poemul coral pe versuri de Mihai Eminescu Revedere; Premiul de creație al Uniunii 
Compozitorilor şi Muzicologilor din România (1982) pentru Cvartetul de coarde nr. 3: 
premiul „George Enescu” al Academiei Române pe anul 1983 pentru ciclul de cinci piese 
pentru pian solo Meditaţii la Enescu; Premiul „Orion” pentru creaţie la Festivalul Naţional 
de Interpretare a Liedului „Ionel Perlea”, ediţia a IX-a (2000) pentru Cinci poeme Tanka — 
pantastihuri muzicale pentru bariton şi pian; Premiul Uniunii Compozitorilor si 
Muzicologilor din România, pe anul 2001 pentru Madrigalul dramatic pentru cor mixt pe 
versuri de Nichita Stănescu. 

De asemenea, bogata si prodigioasa sa activitate muzicală a fost încununată şi prin 
acordarea unor distincţii cum sunt: Titlul de „Conferenţiar universitar emerit” (1983), 
Medalia comemorativă „150 ani de la naşterea lui Mihail Eminescu”, pentru contribuţia 
deosebită adusă la promovarea operei eminesciene (2000), Ordinul Naţional „Serviciul 


—————— 


20 Tiberiu Olah, articol inclus in Raportul de autoevaluare - Vasile Spătărelu, Anexa VIII - 
„Consideraţii şi aprecieri selective asupra activităţii personale”. 

21 Liliana Gherman, într-o discuţie particulară. 

22 Alex Vasiliu, op. cit, p. 25. 

23 Anca Leahu, interviul citat.. 

24 id. 
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credincios” în Gradul de Cavaler pentru merite deosebite în creaţia muzicală (2002), Titlul de 
„Membru de Onoare” al Filarmonicii „Banatul” din Timişoara (2002), „Diploma de 
Excelenţă” acordată de Filarmonica „Moldova” din Iasi (2003), precum şi „Diploma de 
Excelenţă” acordată de Universitatea de Arte „George Enescu” din laşi (2004). 

O altă contribuţie la viata muzicală din țară a compozitorului român Vasile Spătărelu 
(care afirma: „Eu n-am acceptat niciodată această clasificare — compozitor ieşean, clujean, 
bucureştean... Nu există compozitori ieşeni. Există compozitori români, care fac parte din 
România?) o constituie şi activitatea de organizare şi conducere întreprinsă de acesta. 
Astfel, între anii 1973 şi 1990, a asigurat conducerea executivă a Festivalului „Vacanţe 
Muzicale” de la Piatra Neamţ, „unul din rarele spaţii de libertate publică din arta acelor 
vremi”, a fost membru în colectivul de organizare şi conducere a „Festivalului Muzicii 
Românești” de la laşi (1973-1979), a ocupat funcţiile de secretar al Filialei din Iaşi a Uniunii 
Compozitorilor şi Muzicologilor din România (1976-2005) şi, mai apoi, de membru în 
Consiliul de Conducere al aceleiaşi Uniuni (1992-2005). De asemenea, a fost secretar 
ştiinţific al Consiliului profesoral (1981-1984), decan al Facultăţii de Muzică şi Artă Plastică 
de la Conservatorul „George Enescu” din laşi (1984-1990) şi decan al Facultăţii de 
Compoziţie, Muzicologie, Dirijat, Pedagogie muzicală şi Teatru de la Academia de Arte 
„George Enescu” din laşi (1991-1995). Nu în ultimul rând, a fost vicepreședinte al Comisiei 
Arhitectură-Arte a Consiliului Naţional pentru Evaluare şi Acreditare Academică (1994- 
2005). 

Deşi viaţa nu i-a fost lipsită de greutăţi (unul din cele mai crunte momente fiind după 
revoluţia din 1989, când Vasile Spătărelu si alti colegi de breaslă au fost ţinta unor acuzaţii 
nedrepte şi foarte dure, care l-au marcat într-atât încât un an de zile s-a izolat complet), totuşi 
a avut puterea de a-şi păstra tinerețea, atât în suflet, cât si pe chip, căci fizionomia zâmbetului 
său avea o discretă inegalitate, cu un ochi mai deschis şi unul mai închis (unul râzând şi altul 
plângând poate din dorinţa de a nu irosi nici un sentiment), conferindu-i o uşoară alură 
„ştrengărească” celui care a trăit cu intensitate maximă tot ce i-a fost hărăzit, celui care „a 
fost un romantic refulat şi ascuns, un sentimental”?” si celui în care „lirismul se află întrupat 
în însâşi natura sa sufleteasca””®. 

Isi mai propusese ca proiecte creatoare o „mare liturghie” pentru cor mixt Şi 0 
„epopee naţională”, dar timpul nu i-a mai permis să le mai realizeze. 

La data de 24 martie 2005, muzicianul român Vasile Spătărelu, dincolo de moarte, 
şi-a început o nouă existenţă, întruchipată în sufletele celor care i-au pătruns arta şi încă o 
mai fac, dobándindu-si astfel nemurirea! 


25 Alex Vasiliu — op. cit., pag. 123 

26 Stefan Niculescu, „Vasile Spătărelu”, in Arta, nr. 9, mai 1998. 
27 Anca Leahu, interviul citat. 

28 Viorel Munteanu, ,,Consonante” in Arta, nr. 9, mai 1998. 
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Îmi permit să inchei această încercare de schiță portretistică, mult prea stângace şi 
mult prea modestă față de personalitatea pe care o întruchipează, prin cuvintele fostului 
student al Maestrului Spătărelu, Cristian Misievici. care a concentrat în câteva rânduri (nu 
neapărat bazate atât de mult pe inspiraţie, cât pe o îndeaproape cunoaştere a celui care i-a 
fost model, asa cum prea multi nu au mai avut ocazia) personalitatea complexă a omului, 
compozitorului, profesorului şi muzicologului Vasile Spătărelu: 

„Vasile Spătărelu — Made 

Vasile Spătărelu este un respectabil sexagenar, Made e un adolescentin. 

Vasile Spătărelu e de loc din Tâmna, Made e olteano-bănăţeano-bucureşteano 

moldoveano-ardeleano-dobrogean. 

Vasile Spătărelu e iremediabil tafnos, Made e pus întotdeauna pe sotil. 

Vasile Spătărelu e mizantrop şi scartar, Made e altruist şi generos. 

Vasile Spătărelu e misogin, Made e curtenitor şi senzual. 

Vasile Spătărelu e compozitor, Made e artistul. 

Vasile Spătărelu c ursuz, Made e un «vrai causeur». 

Pe Spătărelu l-a atins îngerul cu aripa: in Made se hârjonesc cete de drăcuşori. 

Vasile Spătarelu e un intelectual subțire, pentru care Visotki sau Vişinski nu sunt 
totuna, 

Made e un ignorant cu candoare. 

Vasile Spătărelu e un mare muzician, Made adoră muzica”, 


Portrait of Vasile Spătărelu 
Abstract 


The article endeavours an outline portrayal of the complex personality of the Romanian musician, 
Vasile Spatarelu, emphasizing his professional preparation, his componistic, didactic and organizational 
activity all over the years, as well as various events of his life and outstanding figures that contributed to 
his formation, 

The composer, Vasile Spatarelu, gave proof of originality, fluency, of an winsome ! 
rigour in preparation, lyrism with straightforward message to the audience's soul in his approach of all 
musical genres (choral, chamber music, symphony, vocal symphony and dramatic and even light music), 
using to this effect means of expression specific both to the Romanian Classicism ~ one of which is 
folklore, and to the universal post-modernism, embodying thuswise his own unmistakable sty le. oasi 

He defined his personality far back as from his first works, as his music represents parti 
between the contrasts which towered above him, pendulating and, at the same time balancing ina Su 
manner all along his composition upgrowth between pociry, nostalgy, contemplation ui ee 
engendering images full of either joy and glow, or, in patches, lightsome irony, sometimes cheertulet, 
sometimes more severe, even dramatical. . 

All over his creations the composer, Vasile Spatarelu eulogized 
always using a dose of melodic lyrism embedded as a delicate smoothing, 
note. 


imagination, 


d life in all its various hypostasis, 
as a distinctive and personal 
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Vasile Spătărelu şi lied-ul românesc contemporan 
Prof. univ. dr. Lăcrămioara Naie 


Compozitorul Vasile Spătărelu, figură proeminentă a artei componistice 
ieşene, face dovada unui limbaj logic închegat, de o excepţională complexitate, 
bogat in virtualitati. 

Cromatica sonora miniatural-vocală se definește printr-o serie de titluri 
precum Fir de iarbă (versuri de Gheorghe Tomozei); Pastel (versuri de George 
Bacovia); Scurtă baladă, Joc de seară, Joc cu avioane (versuri de Nichita 
Stănescu), Inscripţie (versuri de Tudor Arghezi), Vorbeşte o fată (versuri de 
Goethe), Cinci poeme Tanka (versuri de Şerban Codrin), Joc (versuri Ana 
Blandiana); Somnoroase păsărele (versuri Mihai Eminescu). 


Elemente de tehnică compozitionald' 


Structuralismul muzicii lui Vasile Spătărelu respiră adânc sub stratul 
modal. Ambianta stilistică a creaţiei sale miniaturale este oferită de unitatea de 
concepţie dintre muzică şi poezie. Compozitorul are capacitatea de a se asculta 
continuu, de a-şi conştientiza plaja nuantelor trăirilor sufletești şi a le traduce in 
tuşeuri adecvate. Eul său personal transpare în fiecare sunet, frază, idee 
muzicală. Sonoritátile sale se împletesc, se tes, sunt revelatoare. Încercând să 
obţină de la pianul ce cântă (din partea acompaniamentului pianistic) mărturisiri 
şi dăruiri în sensurile cele mai adânci şi mai grăitoare, compozitorul a reușit 
să-şi creeze un climat sonor propriu, într-o gamă variată de mijloace 
tehnico-expresive: 

- conglomerate armonice 


ex.: Cinci poeme Tanka 


- stratificări armonice cu caracter geometric în care predomină simetria 


Exegeza mea în creaţia de lied a compozitorului Vasile Spătărelu va cuprinde doar patru 
titluri (Vorbeşte o fată, Cinci poeme Tanka, Joc, Somnoroase pásdi ‘ele), dar cu o 
problematică extrem de variată şi complexă din perspectiva acompaniamentului pianistic. 
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ex.: Vorbeşte o fata 
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- cromatisme în evantai 


ex.: Cinci poeme Tanka 
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- pedale armonice 


ex.: Cinci poeme Tanka 
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ex.: Vorbeşte o fată 


ck od 
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ritm giusto-silabic cu subdivizare bazat pe combinaţie troheu-iamb 


ex.: Cinci poeme Tanka 


giocoso 


_ scriitură omofonă cu planuri liniare 
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- variaţie ritmică prin elemente de augmentare (mâna st 


ex.: Cinci poeme Tanka 


Au dama 


variaţie ritmică prin elementele de diminuare liberă (mâna dreaptă) 
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ex: Cinci poeme Tanka 
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- existența motivelor melodice de circulație extinsă în cadrul unei 
singure miniaturi (ex.: Joc) 

e un prim motiv melodic într-o succesiune de 2dă m, +, cu note 
repetabile în contextul organizării melodice 


Uite. ploma coase ce-rul de pa - mint 


reluat apoi în măs. 6, 12 (la pian) şi 11, 34, 40 (la voce). 
e al doilea motiv melodic apare în contextul unor succesiuni de 34 m, 


M., ascendente si descendente în combinaţii cu 2dă m si 6ta — 
— ——— — 


Cu fir de ma-ta -se ra - su - 
reluat apoi in măs.: 8, 9, 14, 43 (la pian) şi 13, 42, 44 (la voce) 
- existenţa elementelor folclorice in pulsatie de A în liedul Joc 
* cu arpegiato 


+ existența motivului ritmic de tip popular, cu elemente de 2dă + în 
contextul devenirii melodice. 
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tip modal pe tot parcursul miniaturilor 


- cultivarea intonatiilor de 
camerale 
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ex. Cinci poeme Tanka (mâna stângă) 
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stă — 


ex. Joc 


stă + în Vorbeşte o fată (mana stângă) 


etá + 
ex. Cinci poeme Tanka 
e 
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ex. Joc 


ana 


A 


în acompaniamentul pianistic atât la m 


- dese schimbări de chei 


ex. Joc 
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ex. Joc 


ex. Vorbeste o fata 
ex. Joc 


ex, Sonmoroase păsărele 
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dar şi la ambele mâini 
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- salturi ale mâinii stângi 
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- plăcerea folosirii JJ. pe timp si pe 2 timpi 


- imitație liberă 


e cvinte paralele (mana stângă) 


- mers de: 


M 


* octave paralele (mana stângă) 
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ex. Cinci poeme Tanka 


e terțe paralele (mâna stângă). 


ex. Vorbeşte o fată 


Scriitura acestor miniaturi este de tip modal bazându-se uneori pe moduri 
simetrice, cum ar fi modul [1:2], prezent în debutul liedului Cinci poeme Tanka: 


do, re b, mi b, mi A fa #, sol, la, sib, do. 
ex.: Cinci poeme Tanka 


te în construcţia melodică si în 


a pianului, ajung în raporturi complementare 
e regăsesc în elementele celuilalt mod, ceea ce 


Foarte frecvent, structurile modale angrena 


structura armonico-polifonică 
(adică elementele unui mod nu s 
înseamnă că intersecţia este vidă). 

În general, intonaţia este o expresie a org 
deseori intervale + şi —, existând în acest sens celul 
devenit adevărate prototipuri modale cum ar fi de pil 


întoarsă. 


anizării modale, preferându-se 
e intonationale care au 
da: formula cromatica 


d 
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ex.: Cinci poeme Tanka 


Vocalitatea 
Întregul discurs vocal descrie o organizare sonoră modală, în care 


predomină intervalele de: 
e 4tă +, 3ţă—, 7mă — 


ex. Vorbeşte o fată 


e stă _ 2dà +, 
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Grija pentru justetea proportiilor, concizia arhitectonicá, intruparea sonorá 
într-o curgere continuă descendentă 


ex.: Vorbeşte o fata 
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are drept consecinta, esentializarea expresiei artistice. 


Scriitura acompaniamentului pianistic in relatie cu vocea solistica 
Varietatea acompaniamentului pianistic poate îmbrăca forma unei 
scriituri polifonice liniare 
ex.: Vorbeşte o fată 
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ex.: Vorbeşte o fată 
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Alteori imaginaţia compozitorului aşează acompaniamentul pianistic 
într-un raport de independenţă faţă de linia vocală. 
Este şi cazul liedului Somnoroase păsărele. 
cow calme 
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Fiecare din cele patru lieduri acoperă întreaga gama a ambitusubui vocal: 


— Cinci poeme Tanka (pentru bariton şi pian) , 


Si 


— Vorbeşte o fată (pentru soprană şi pian) 
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— Somnoroase păsărele“ (pentru tenor ŞI pian) 
€ 


> 
— Joc (pentru mezzosoprană şi pian) 
De aici şi adaptabilitatea perfectă a acompaniamentului pianistic (scriiturii 
pianistice) vocii pentru care a fost scrisă piesa camerala. 
Ca formă arhitecturală, compozitorul adoptă forma clasică: 


ex. Joc A - 
A B oda 
üin 67 =h (làm) — (m) 
(5 m) (10 m) 
ex. Vorbeşte o fată 
A B A Coda 


(12 m) (18 m) (11 m) (3 m) 


Simbioza muzicd-poezie 

Un element special in creatia miniaturalá vocal-instrumentală a 
compozitorului Vasile Spătărelu il reprezintă simbioza dintre muzică şi poezie, 
în accepțiunea clasică de realizare (Somnoroase păsărele) şi în accepțiunea 
modernă de tratare a acestei problematici (Cinci poeme Tanka). 

Rostirea poetică, stilizată în acompaniament pianistic, oferă expresivitate 
sinceră necăutată artificial, susținere inteligentă şi înţelegerea sensurilor adânci 
ale textului literar. Universul său sonor îmbibat cu arome poetice germane 
(Vorbeşte o fata - Goethe), japoneze (Cinci poeme Tanka), 
romantic-eminesciene (Somnoroase păsărele) ni se dezvăluie într-o infinitate de 
culori şi sensuri artistice (expresive) 

Cugetând adânc şi pătrunzător taina acestor „lumi literare“, compozitorul 
a reuşit să-şi creeze un climat sonor propriu, inconfundabil. 

Insistentele sale expresive în universul poetic japonez”, atât de diferit de 
cel european, ca discreţie, pudoare şi echilibru, într-o infinitate de nuanţe de 
gândire şi trăire interioară, îşi găsesc aură sonoră pe măsură. 


E: „Ca formă, structura sa prozodică este foarte simplă. Poezia japoneză nu arc rimă, nu 
are ritm — nici bazat pe accent, nici pe cantitate. Vers alb perfect. Ca versificaţie, poezia Se 
distinge de proză numai prin alternarea liniară de versuri, de lungime fixă: 5 sau 7 silabe. 
Potrivit acestor norme s-a creat, în secolul al VIl-lea, o formă metrică clasică şi rămasă 

până azi cea mai comună: Tanka «scurt poem» având numai 5 versuri, — în total 3l de 

silabe".Ovidiu Drimba, ISTORIA CULTURII SI CIVILIZAȚIEI (Bucureşti: Editura 


ştiinţifică şi Enciclopedică, 1984), p. 408. Dau spre exemplificare versurile unuia dintre 
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În cazul acestor lieduri, compozitorul nu urmăreşte plasticizarea 
(picturalizarea) sonoră a elementului poetic (în sensul clasic al cuvântului) ci 
conturarea generală, stilizată a atmosferei poetice 

Claritatea ideilor, sugestibilitatea jocului timbral, diversitatea inge- 
niozitatilor armonice, gândirea modal-cromatică imprimată discursului muzical 
ca şi organicitatea concepţiei arhitectural-sonore, poartă amprenta (în cazul 
creaţiei de lied a compozitorului Vasile Spătărelu) unui nedisimulat modernism 
clasicizat. 

Fiecărui poem literar, compozitorul îi „dăruieşte“ un ambient sonor 
particular. Astfel, prima incantatie, relevând suspinul unei mâhniri adânci, 
asumat în tăcerea clipelor de ascuţită analiză psihologică, 

„Cu pumnul de bani 
CAstigati pe garoafe, 
Nu cumpăr nimic 
Doar aceste lumânări 
de sufletul florilor“. 
are ca element distinctiv formula cromatică întoarsă. 


ww NUNC "TT zitorul 
cele Cinci poeme Tanka, prelucrate in stil miniatural vocal-instrumental, de compozito 


Vasile Spătărelu: 
„Cu totul singuri, 
Ne jucăm de-a dragostea, 
Printre flori de câmp 
Un fulger fără tunet, 
Fiindu-ne martor.“ 
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Pentru cel de-al doilea moment cameral, tonul optimist al versurilor se 
regăseşte în combinaţia de elemente cromatice şi secvențe descendente din 
acompaniamentul pianistic. 
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Într-o dinamică moderată, stihurile celui de-al treilea poem sunt subliniate 
pianistic de structurile motivice, reluate alternativ de la o mână la alta. 
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Versurile celui de-al patrulea poem par anume scrise întru slăvirea 
lemnului „cântător“, zămislitor peste timp de artă violonistica. 
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„Sacrficaţi-l 
când păsările cântă 
Printre frunzisuri, 
arbore invrednicit, 
a devenit vioară“. 
Compozitorul reface dinlăuntru, dinspre miez către exterior, culoarea 
sonoră a acestor stihuri, apelând în planul acompaniamentului pianistic la 


elemente de tehnică imitativ-bachiană (scriitură polifonică imitativă). 


A m (eo) 


Foarte bine aleasá pentru a fi implinitá muzical este si urmátoarea poezie 
de factură orientală cu miez religios. Transferarea minunii desăvârşirii 
universului, de către Atotcreatorul Dumnezeu în trăire artistică, 

Jar cerul 

o fi broderie albastră 

Deasupra lumii, 

începutul acelei mirări 

fără de sfârşit“. 
îmbracă o aură specială în creaţia miniaturală vocal-instrumentală a compo- 
zitorului Vasile Spătărelu. 

Cu mijloace relativ simple (mers numai în octave mâna stângă, în planul 
acompaniamentului pianistic) întregul univers cameral se încarcă cu spirit şi 
religiozitate divină. 

Compozitorul găseşte soluţii sonore admirabil armonizate în exprimarea 
unui întreg univers în 31 de silabe. . 

Aceleași căutări şi frământări artistice le regăsim si in paginile liedului 
Somnoroase păsărele. În funcţie de necesităţile de tălmăcire muzicală a 
conţinutului poetic al versurilor eminesciene, compozitorul apelează şi de astă 
dată la resursele inepuizabile ale armoniei diatonice şi cromatice. Sugestiile 
textului poetic permit aşadar compozitorului arcuiri şi fragmentări măiestrit 
realizate. Cromatica mijloacelor expresive este foarte variată (inocente, con 
dolore, maestevole, con grazia, con piacevolezza, delicatissimo etc.), lar 
sonorizarea versurilor se realizează parcă de la sine, intr-un acord perfect cu 
mişcarea intervalică ori mersul ascendent ori descendent al vocalității. 

În osmoza text-muzică remarcăm păstrarea accentelor vorbirii 


$i preocuparea pentru accentele expresive. 


(tonice) ca 
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Sunetul pianistic suferă diferite transformări şi modelări devenind diafan, 
visător, învăluit în poezie sonoră. 

Sensibilitatea şi fiorul artistic sunt puse în valoare de ideea de modulare a 
unei stări artistice unice şi nu din necesitatea rezolvării unor probleme de tehnică 


instrumentală. 
Muzica păşeşte pe fiecare vers eminescian intuindu-i esentele cele mai 


preţioase ale liricii sale. 
„Somnoroase păsărele 
pe la cuiburi se adună 
Se ascund în rămurele 
Noapte bună“ 
Pianul deschide fereastra atmosferei de basm, în motive melodice. 


Sunetele par şi ele cuprinse de fiorul amurgului şi îl exprimă într-un chip 
cu totul special, într-o oscilație între sol ionian şi mi eolian. 


d 
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Vocea şi pianul continuă gândul poetic, dar de astă dată pe un cromatic pe 
sol cu trepte mobile. 


Încet, încet, trăirile poetului se topesc în noapte... 

Sonorizarea versului final „Noapte bună“ se realizează prin intermediul 
modului bicromatic cu tetracorduri simetrice. 

Indiferent de structura modală complexă, bogată în elemente disonante, 
rezolvări îndrăzneţe, spiritul şi culoarea romantică îşi pun amprenta asupra 
întregului ambient cameral”. 

Fiecărui moment semnificativ din dinamica sensului literar îi corespunde 
un anumit tempo muzical, pregătit de altfel prin momente de interludii 


pianistice. 


Interpretare 

Încercând să obţină de la pianul ce cântă mărturisiri şi dăruiri în sensurile 
cele mai adânci şi mai revelatoare, compozitorul acoperă o gamă largă de 
probleme de tematică şi expresivitate pianistică. Potentialitatile coloristice ale 
instrumentului sunt exploatate din plin fără ostentafie şi subsumate unei gândiri 
structuralist-constructiviste. Inteligibilitatea instrumentală parcurge în egală 
măsură atât parametrii de virtuozitate cât şi cei de expresivitate artistică în 
momentele cu tempo alert ori aşezat. 


: „Ca si muzica — mărturisea Garabet Ibrăileanu — poezia lui Eminescu scoate din 
enormul inconştient stări nebănuite de suflet pe care le lasă cu nebănuitul lor; şi exprimând 
inexprimabilul, ne face cunoscut în clipe de fulger profunzimea sufletului nostru“. Adriana 
Peicu Moldovan, EMINESCU SI LIEDUL ROMANESC (Bucureşti: Muzicală, 1977), p. 
25. Apud: Garabet Ibrăileanu, SCRIITORI ROMÂNI SI STRĂINI, vol. I (București: 


B.P.T., 1968), p. 127. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


86 


Fiecare amănunt privind organizarea discursului muzical pianistic 
constituie rezultatul unor experienţe anterioare îndelung cântărite. Totul, în 
creaţia sa miniaturală vocal-instrumentală, este armonie, măsură, metodă, ordine 
şi claritate, dar şi „voce celestă“. 

Întrucât muzica este o artă care trăieşte prin interpretare iar creaţia 
contemporană datorează mult dorinţei de perfecţiune a interpretilor de a şlefui 
fiecare sunet, fiecare nuanţă, fiecare frază muzicală, trebuie încercate noi 
reliefări în planul alianței muzicá-poezie şi crearea unor sonorități in care 
simplitatea se supune legilor spontaneităţii creatoare. 

Optând pentru limpezimea şi transparența tratării substanței sonore, 
pentru valoarea ei poetică, este necesară o preocupare atentă către rezolvarea 
unor probleme de tehnică pianistică. Este cazul miniaturii vocal-instrumentale 
Joc în care forța mesajului artistic se relevă prin densitatea pasajelor de 
virtuozitate, susținute expresiv într-o manieră categorică. 

Degetele, neobosite, repezi şi precise, impetuoase şi incisive, îşi caută 
motivare artistică în netezirea tuturor asperitatilor legate de egalitatea ritmică şi 
de tuşeu. Partitura pretinde ambelor mâini o similară virtuozitate pianistică. 


OI ZI 11 
So i 
LJ 


Plină de culoare, de intonatii ce evocă specificul popular (ex: arpeggiato, 
în contextul melodiei cred că trebuie executat într-un spirit decorativ), 
rusticitatea discursului muzical solicită supletea şi agilitatea pianistică. Totul 
trebuie realizat într-o manieră elegantă, naturală şi cu o „pronunție pianisticá" 
asemenea cuvintelor, fárá grabá ori precipitare. 

Una din dominantele mestesugului pianistic cameral trebuie orientată spre 
perfecționarea tehnicii de legato expresiv, de continuitate în realizarea motivelor 
ritmico-melodice, uneori extrem de dificile, de la o mână la alta. 


J 
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ex: Joc 
Se 


oa eS Rea ————— Ée—————H 
NE 


aaa |e 


Tu imi dai un nimb. cu iti dau un nu —— me 
~ = S 
eA | ms m3 Uu — - 
£ 5 = yt ind J Ted = ad o 
eS ORE ^" 


In alte momente de acompaniament pianistic, 


ex: Vorbeste o fatá 


> 


> - 


concretetea ingemánárilor melodice la nivel de polifonie liniară impune 
realizarea unui legato din degete, cu un control perfect al greutăţii atacului 
digital si o cunoastere in detaliu a disponibilitátilor timbrale ale instrumentului, 
in vederea unei sustineri cursive dar in acelasi timp reliefante a momentului 
artistic-cameral. 

Preocuparea continuá de descoperire a resorturilor intime ale materiei 
sonore determină sublinieri expresive în planul acordurilor de tip ostinato, 


ex: Vorbeşte o fată 


incredintánd fie notelor din bas ori din partea superioará a acordurilor, valoare 


expresivá. 
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Fără a ridica mâna de pe claviatură gi printr-o mişcare și o aşezare calmă, 
continuă, nebruscată a degetelor pe tastele claviaturii, întreaga sonoritate devine 
omogenă. 

Pătrunzând prin fiecare frază sau idee muzicală în „conştiinţa“ acestor 
pagini de lied românesc, se relevă noi şi variate mijloace expresiv-pianistice: 

e tehnica imitatiei bachiene obligă la o reliefare expresivă a intrărilor in 

stretto 


ex.: Cinci poeme Tanka 


e fehnica cromatizdrii are impact imediat în planul tuşeului, a 
timbralitatii şi a egalității ritmice: 


ex.: Cinci poeme Tanka 


* tehnica suprapunerilor de mâini cere rezolvarea salturilor şi totodată 
păstrarea continuității frazeologice în diferite registre ale pianului: 


ex.: Cinci poeme Tanka 


* tehnica salturilor pianistice are implicaţii imediate 
- fie în rezolvarea continuității inlántuirilor acordice de la mâna dreaptă: 
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ex.: Cinci poeme Tanka 


- ori cu scop tehnic de împlinire a cursivitátii arpegiilor frânte de la mâna 
stângă: 
ex.: Cinci poeme Tanka 


port. -- - not iu 


Prezenta pedalelor armonice, realizate in chip expresiv, printr-o uşoară 
subliniere cu ajutorul greutăţii braţului, conferă distincție, profunzime şi 


coeziune în planul susținerii melanjului cameral. 
Asigurarea şi asumarea unei concepții interpretative clare 


unei continuie preocupări la nivelul: 


este rezultatul 
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- pasagiilor secvential-descendente care trebuie să fie interpretate într-o 
nuanță de diminuendo, bine controlată si susținută prin sublinieri de 
pedala in contextul celor 4 celule melodice: 


ex: Cinci poeme Tanka 


- pasagiilor cromatice in combinatie cu formule cromatice intoarse 
conferind acompaniamentului pianistic sensul necesar de exegeză expre- 
siv-artistică. 
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Vasile Spátárelu and the Romanian contemporary lied 


Abstract 


The composer Vasile Spătărelu, a remarkable personality of the composition art in 
lasi, proves a language of an exceptional complexity, logically expressed and rich in 
virtuosities. The entire varieties of modulations that appear in well-considered doses represent 
a pleading for achieving the artistic thrill. 

The structuralism of his music breathes deeply under the modal layer, with harmonic 
conglomerates, varieties of chromatics, homophone writing with linear plans, the cultivation 
of intonations of 24! + , 34 — sj 44+, 44_, 58 — 54+, 64+, 7m — symetric ways such as {1:2}. 

A special element in the miniature vocal — instrumental creation of the composer 
Vasile Spătărelu is represented by the symbiosis between music and poetry, in the classic 
acceptation of achievement (Sleepy Little Birds) and in its modern acceptation (Five Tanka 
Poems). 

His sonorous universe combined with German poetic flavours (A Girl Is Speaking — 
Goethe), Japanese ones (Five Tanka Poems), romantic/Eminescu ones (Sleepy Little Birds) is 
revealed to us in a variety of colours and artistic - expressive meanings. 

Everything in his miniature vocal - instrumental creation is harmony, measure, 
method, order and clarity, but also ‘a divine voice”. The colourful potentials of the instrument 
are fully exploited without ostentation and observe a structuralist — constructive thinking. The 
instrumental intelligibility equally runs through the virtuosity parameters and the artistic 
expressivity ones in the moments of tempo alert or sitting. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


92 


Soluţii modale în Liturghia psaltică în glasul III de Florin 
Bucescu şi Vasile Spătărelu 


Asist. univ. drd. Irina Zamfira Dănilă 


În anul 1995, după 47 de ani de la desființarea Seminarului Veniamin 
Costachi din laşi — prima şcoală teologică în limba română din Moldova — la 
inițiativa I.P.S. Daniel, actualmente Patriarh al României, s-a înfiinţat în dealul 
Copoului un nou seminar teologic numit Sf Vasile cel Mare, unde se încearcă 
reînvierea şcolii muzicale religioase ieşene. Pentru înnoirea repertoriului, preotul 
profesor Florin Bucescu a compus cântările liturghiei monodice, folosind scara 
ehului III. Dorind să dea un veşmânt sonor mai amplu monodiei psaltice, a apelat la 
compozitorul Vasile Spătărelu, care a realizat mai întâi prelucrarea liniei melodice 
la trei voci egale, iar ulterior, cu putin înainte de a trece la cele veşnice (în martie 
2005), a finalizat şi aranjamentul la două voci egale al Liturghiei", care a devenit 
astfel un adevărat „cântec de lebădă” al regretatului maestru ieşean. 

Soluţiile modale folosite în Liturghia psaltică în glasul III de către Vasile 
Spătărelu tin cont de caracteristicile ehului psaltic, cum ar fi: pendularea între 
modul major pe fa, şi relativa sa minoră, pe re^, cadentele specifice pe sunetele ga 
(fa), pa (re) şi ke (la) ş.a. Mijloacele componistice au fost selectate cu grijă de 
compozitor pentru a servi ethosul glasului al III-lea, caracterul modal al acestuia si 
expresivitatea specifică slujbei liturgice. Cu alte cuvinte, Vasile Spătărelu a 
respectat funcția muzicii de cult, străduindu-se să nu impieteze asupra atmosferei 
de rugăciune printr-o înveşmântare armonico-polifonică prea strălucitoare şi 
fastuoasá, nespecifică ortodoxiei. Tocmai din acest motiv, maestrul a evitat 
utilizarea unui stil emfatic, adeseori cu caracter exterior, cu mari contraste 
armonice şi prea mare încărcătură polifonică şi divizarea partidelor vocale, toate 
acestea fiind caracteristice creației corale dedicate sălii de concert. 

În cele ce urmează, voi prezenta sintetic mijloacele armonice şi polifonice 
utilizate în prelucrarea la trei voci a Liturghiei psaltice în glasul III. 


' Lucrarea a fost publicată în anul 2006, la Iasi, Ed. Trinitas, sub titlul: Jertfa Laudei — Liturghia 
psaltică în glasul III şi prelucrare corală la două şi trei voci. 

Gheorghe Ciobanu, „Muzica Bizantină”, în STUDII DE ETNOMUZICOLOGIE ȘI 
BIZANTINOLOGIE (Bucureşti: Muzicală, 1974), vol. I , pp.418-439. 
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Procedee armonice 


i; Inlantuirile acordice 

Acordurile sunt inlántuite predominant în răsturnări, rar in stare directă, de 
obicei spre sfârşitul piesei. Evitarea folosirii fundamentalei la vocea gravă si 
înlocuirea ei cu terta, cvinta, septima diminuează impresia de centru gravitational 
de tip tonal, accentuând caracterul modal si catifelând sonoritatile, aşa cum cere 
stilul de interpretare al muzicii psaltice. Utilizarea tertei acordurilor la vocea gravă 
lasă impresia unei noi fundamentale, terta /a, in loc de fa, ceea ce conduce la 
evitarea succesiunii cvintelor, specifice sistemului tonal. Continuând analiza 
acestui aspect, subliniem faptul că, dacă ar fi procedat altfel, adică declamând cu 
forță fundamentala modului la vocea a III-a, ar fi dispărut ethosu/ glasului psaltic, 
acesta transformându-se într-o creaţie muzicală strict apuseană, din cauză că 
structura ehului al III-lea, transpusă temperat, este identică cu cea a gamei fa major. 

O altă caracteristică cu consecințe importante în plan vertical este mersul 
melodic frigic sib-la, foarte des întâlnit, îndeosebi în cadentele mediane şi finale. 
Pe plan vertical se formează o inlantuire acordică plagală (concretizată prin relația 
de secundă descendentă II-I) în răsturnarea I, inlántuire care este intens utilizată de 
către compozitorul Vasile Spătărelu în întreaga lucrare: 


Scopul urmărit este, ca şi în cazul precedent, estomparea fundamentalei tonale fa si 
creşterea importanţei treptei a III-a, /a, ca terță a acordului. Se configureaza asttel 
ideea că Vasile Spătărelu vrea să impună în prelucrarea sa o nouă viziune asupra 
centrului modal, /a, care este treapta a Il-a a glasului al II-lea, iar în structura 
acordului fundamentalei reprezintă terta. 

De asemenea, se remarcă folosirea, cu preferinta, a inlantuirilor acordice 
succesive în răsturnarea I, în următoarea configuraţie: IV-M-H-I: 
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IV UL. m 

Paralelismul format intre vocile extreme, la interval de sextá, este cunoscut 

sub numele de mixtură şi este utilizat de adepţii armonizării modale (initiate de 

Claude Debussy), precum Max Eisikovitz, Tudor Jarda, Adrian Pop ş.a. 

Succesiunile de acorduri menţionate formează „ghirlande” armonice pline de 

rafinament, pe care le întâlnim în majoritatea pieselor Liturghiei. În planul 

sonoritatii, această modalitate de utilizare a mixturilor produce impresia unui 
discurs muzical cald şi catifelat, lipsit de asprime. 


2. Raportul consonanta-disonanta contribuie la realizarea echilibrată a 
imaginii muzicale plurivocale de tip coral. Disonantele apar fie ca note de pasaj, fie 
ca apogiaturi sau broderii, fie ca anticipatii, de asemenea din mersul treptat al 


vocilor sau din utilizarea procedeelor polifonice. 


Note de pasaj: 


Apogiaturi: 


aai ati 
TOS. 
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Broderii: 


broderie 


Anticipatie: 


MS 


Aceste disonante sunt utilizate in variantă accentuată sau neaccentuată (pe 
timpi sau parti de timp) şi se rezolvă atât prin menţinerea armoniei cât şi prin 
schimbarea funcţiei armonice. 

3. Sistemul cadential utilizat în Liturghia psaltica este preponderent cel 
modal. Dintre cele mai importante cadente finale menţionăm cadentele frigice [V-Is 
si II;-Ic, ce caracterizează această lucrare: 
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Apar însă si cadente tonale, precum: V-I, V2-l6, I6,- V^,-I, in care se observa cá, 
atunci când nu este în răsturnare, treapta I este adusă prin unison, pentru ca efectul 
sonor să nu fie îngroşat de vocea gravă: 

PEN 


Ca efect de culoare, este prezentă în câteva cântări (Sfinte Dumnezeule, 
varianta 2, Ectenia după citirea Sf. Evanghelii, răspunsul al II-lea), o cadență tipic 
renascentistă cu întârziere 4-3: 


97 


N 


mi - lu-ies - te. 


Va dg 
O altă cadență, mai rar întâlnită este I6-VII“3-Ie, dar cu treapta a VI-a 
coborâtă: 


| 


VH, I 


Şi cadentele interioare sunt interesante; dintre acestea menţionăm cadentele 
plagale II¢-I¢, IVe-1ll6, VII-IIIs, tonale I-V-I, IVe-Ve-l şi cadenta combinată, modal- 
tonală III-II;- V-I. Pentru a obține un efect de culoare, este folosită si cadenta frigică 
majorizată II-III: 


ze -u - le 


uH Ig 
6 


4. Culminatiile au rolul de a exprima muzical sensul textului religios şi 
adeseori sunt realizate pe plan melodic printr-un salt intervalic (de cvartă, cvinta 
sau chiar octavă), iar pe plan vertical prin aducerea acordurilor în poziţie largă: 
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Procedee polifonice 


Mijloacele armonice prezentate anterior se îmbină în mod armonios cu cele 
polifonice, din împletirea lor rezultând o înveşmântare sonoră ce pune în evidență 
caracterul modal al monodiei psaltice. 

Vocile polifonice utilizate sunt în număr de trei, cu unele excepții, în care 
Vasile Spătărelu preferă unisonul, mai ales în părțile de incipit sau de mijloc ale 
prelucrărilor: 


sau dublarea vocii principale la terță, de către vocea mediană, cu scopul de a scoate 
în evidenţă caracterul monodic al cântării psaltice: 


unison dublare la terta 
—————— ees 


m 


O singură piesă din întreaga Liturghie este armonizată la 2 voci, axionul 
Cuvine-se cu adevárat, in care vocile a doua si a treia coincid, din cauza liniei 
melodice melismatice, doar in final revenindu-se la trei voci distincte. Este o 
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dovadă că maestrul Spătărelu a cercetat în amánuntime însușirile monodiei şi, 
descoperindu-le, a adoptat mijloacele componistice cele mai convenabile 
specificului fiecărei cântări, evitând astfel sabloanele. În cazul axionului menţionat, 
linia melodică fiind melismatică, autorul a preferat să renunţe în armonizare la una 
dintre voci, ceea ce a dus la un câştig evident in plan expresiv si la evitarea 
„sacrificării” elementului melismatic. 

În unele piese, desprinderea uneia sau chiar a două voci din unison prin 
diferentiere pe un fragment melodic mai lung sau mai scurt, mersul independent si 
apoi revenirea la unison conduce la aparitia unor momente eterofonice: 


Ca procedeu polifonic specific este folosità imitatia, îndeosebi în incipiturile 
tematice. Imitatia nu este strictă, ca cea renascentistă sau barocá, ci poate viza doar 
una din caracteristicile discursului muzical, cum ar fi intervalele, mersul ascendent 
sau descendent al temei sau ritmica acesteia. Interesantă este şi imitatia textului; 
acesta nu este preluat identic de fiecare voce, ci se intervine adeseori asupra lui, de 
obicei vocea mediană preluând parţial textul, iar cea inferioară anticipând textul 
vocii principale: 


In-tru-mpa-ra ti-a Ta -me-nes 


i : is 


Po-me-nes-te, po-me-nes 
Mai rar si fragmentar este utilizată si imitatia în canon, de obicei tot in prima 
parte a piesei: 


dmm oz. 
|_ mp 
= 


ARD Commu 
Ld 
i i 


Man-tu - ies -te - ne pr noi - 


| 
| 
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Pentru a ilustra tradiţia interpretării muzicii psaltice, ca monodie însoțită de 
un ison reprezentat de treptele principale ale glasului, Vasile Spătărelu utilizează 
pedala: 


Sla- va Ta - ta - li —- —  — sp Fb di 


Bogata paletá a mijloacele armonico-polifonice utilizate de Vasile Spátárelu 
in prelucrarea monodiei potenteazá la maxim ethosul glasului psaltic, conferind 
întregii Liturghiei psaltice în glasul III un accentuat caracter modal si o reală 
valoare artistică, caracteristici ce recomandă lucrarea tuturor formațiilor corale la 
trei voci egale spre interpretare şi includere în repertoriul liturgic consacrat. 


Modal solutions in the Psaltic Lithurgy in the 3rd voice by Florin Bucescu and Vasile 
Spatarelu 


Abstract 


The Psaltic Lithurgy in the third voice is a monodic religious work composed by 
Professor Florin Bucescu with the aim at broadening the range of the contemporary psaltic 
repertoire, as the work is meant mainly for pupils and students in Theology as well as for church 
singers. In oder to be performed in several parts, this work has benefited from the artistic 
contribution of regretted composer Vasile Spătărelu, who adapted it from the harmonic polifonic 
point of view for a choir of two or three equal parts (Florin Bucescu, Vasile Spatarelu — Jertfa 
Laudei — Liturghia psaltică în glasul al III-lea si prelucrare corală la două şi trei voci egale, 
laşi, Ed. Trinitas, 2006). 

The present paper will focus on the main composition methods used by Spătărelu in the 
version written for choirs with three equal parts. The basic harmonic composition methods in The 
Psaltic Lithurgy are harmonic combinations, frequently used in inversions, less frequently in their 
direct form. Avoiding using the fundamental in the bass and by replacing it with the tierce, the 
fifth or the seventh reduces the effect of tonal gravitational centre and dims the sonorous effects, 
as required by the performing manner of psaltic music. From among the most frequently used 
combinations of a modal nature, one can mention plagal series such as those in secondary relation 
or in descending fourth. Melodic notes, retardations, passing notes, grace notes, apoggiatura 
(leaning notes) are used to adorn the musical discourse. The cadence system in the choir 
adaptation of the Psaltic Lithurgy is mainly modal. Among the most frequent relations in the 
cadences are II¢-Ig (Phrygian), IVs-ls etc. 

In terms of polyphonic methods, Vasile Spătărelu uses imitation, mainly in the thematic 
incipit parts. It is not as strict as renaissance or baroque imitation, it can apply only to one of the 
features of the musical discourse such as intervals, the ascending or descending development of 
the theme or its rhythmical character. Canon imitation is less frequently and consistently used, 
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Scanned with OKEN Scanner 


being present mainly in the first part of the piece. To illustrate the traditional performing manner e 
of psaltic music, as a monody accompanied by an ison usually represented by the fundamental of 
the mode, Vasile Spătărelu uses the harmonic pedal. 
Masterfully composed and in a perfect mastery of composition methods, Liturghia 
psalticà in glasul al III-lea by Florin Bucescu, choir version by Vasile Spătărelu can be described 
as an original creation written in total respect of the modal character of the psaltic melodic line, 
revealing artistic features and expressive qualities that recommend it for performance within the 
established lithurgy repertoire. 
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Cvartetul de coarde op. 133, Marea fugă, de L.van Beethoven 
- Implicații ale formei asupra dramaturgiei - 


Asist. univ. dr. Gabriela Paválcu 


Yehudi Menuhin spunea in cartea sa MUZICA OMULUI : „Fuga este pentru 
mine asemenea procesului nostru de gândire. Gándim prin comparații, prin 
analogii, prin întoarceri îndărăt pe propriile noastre căi, prin opoziţie, comparând 
unghiuri şi viteze. Spunem: «Dacă asta e adevărat, atunci trebuie să urmeze aceea». 
Obtinem rezultate prin experimentări. Ne amintim şi ne gândim în viitor. Aşa este 
ŞI O fugă”. 

Intre 1748 şi 1750, J.S. Bach a conceput lucrarea ce va constitui ultimul 
manifest atotcuprinzator a ceea ce a însemnat polifonia renascentistă şi barocă: Arta 
fugii. Prin reluarea problematicii din această impresionantă lucrare, clasicii vienezi 
au acumulat, piatră cu piatră, materialul necesar ridicării unui nou edificiu, de 
acelaşi gen, dar de o altă orientare ideatică. Intenţia de continuitate la nivelul 
dialecticii şi a tehnicii de compoziţie este evidentă, dacă alăturăm marile fugi scrise 
de Haydn, Mozart şi Beethoven. Ca o sinteză grandioasă, un focar suprem al 
marilor cuceriri clasice, Beethoven realizează în 1825, prin Marea Fugă şi apoi, în 
anul următor, fuga lentă din Cvartetul op. 131, concluzii ultime în „Arta fugii” 
clasice. 

Odată cu adoptarea formei de fugă în ansamblul muzicilor de stil omofon, au 
loc modificări fundamentale la nivelul dramaturgiei cvartetistice, Beethoven fiind 
creatorul unei noi tipologii. Astfel, ultimele trei cvartete de coarde vor reflecta, prin 
augmentarea progresivă a structurii arhitectonice, tendința spre proporţii 
monumentale, spre un nivel filosofic şi poetic în care limitele tradiţionale sunt 
depăşite: Cvartetul op. 132 cuprinde 5 mişcări, Cvartetul op. 130 - 6 mişcări, iar 
Cvartetul op. 131 - 7 mişcări. 

Cvartetul op. 133 Marea Fugă a tost conceput iniţial, după cum bine se ştie, 
ca ultimă parte a Cvartetului op. 130 în Sib major. Intenţia compozitorului 
(confirmată şi de biografi) a fost aceea de a crea un final ca punct de convergență al 
sensurilor purtate de fiecare din celelalte parti ale lucrării. Pentru ca această 
concluzie să reprezinte înălțimea supremă a muzicii întregului op. 130, 
compozitorul a ales o formă de fugă (mai exact o fugă dublă), a cărei desfăşurare 
polifonică să împlinească idealul de monumentalitate atât ca dimensiune, cât şi ca 


! Menuhin Yehudi, Curtis Davis - MUZICA OMULUI, trad. rom. Adina Arsenescu (Bucuresti: 
Muzicală, 1984), p. 87. 
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publicată, in cele din urmă, cu un număr separat de opus — 733. 
Obiectul studiului de fata îl constituie implicaţiile pe care abordarea formei 
de fuga, deja cristalizată încă din perioade barocă, le are asupra dramaturgiei Marii 


Primul aspect supus analizei este legat de influența formei de fugă asupra 
elementului tematic, simbol al evoluţiei timpului muzical şi reper arhitectonic 
fundamental, 

Beethoven recurge la o fugă dublă, implicând în discursul muzical două 
entități ritmico-melodice (două subiecte) opuse ca structură şi expresie. Ceea ce le 
înce apte pe acestea atât unei expuneri fugate, cât şi prelucrării motivice, este forța 
de concentrare şi metamorfozare, construcția concisă şi individualizarea ritmico- 
melodică. 

Aspectul intonational caracteristic primului subiect (S1) este reprezentat de 
dualitatea structurală a elementelor componente ce determină un conflict la nivel 
expresiv: saltul intervalic (ce creează tensiune) combinat cu construcția scalară 
(care generează instabilitate tonală şi implicit multiple interpretări armonice ale 
subiectului). 

Ex. nr. 1. m. 1-10 


Overtura. 
Allegro. Beethoven, n 183. 
CE ] ^ 


Saltul intervalic se impune mai pregnant in cel de al doilea subiect (S2). 
Ceea ce dă in plus individualitate acestei unități tematice este aspectul ritmic, bazat 
pe caracterul intermitent al valorilor întretăiate de pauze. 
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Ex. nr. 2. m. 26-30 
Allegro. 


Tut 


| 
i 


Fiecare dintre cele două subiecte este alcătuit din două motive antitetice, 
fiind unitare din punct de vedere ritmic, dar contrastante prin substratul ideatic. 
Ambele suportă pe parcursul discursului muzical diferite modificări la nivel 
melodic, ritmic şi expresiv, păstrându-şi cu toate acestea pregnanta în conştiinţa 
ascultătorului, asemenea fugilor bachiene. 

Odată cu implicarea celor două subiecte în discursul polifonic de tip fugat, în 
peisajul melodic apare o serie de idei secundare, la fel de individualizate 
intonational şi ritmic, ce reprezintă corespondentele contrasubiectelor din fuga 
barocă. Alături de cele două contrasubiecte ce însoțesc S2 şi Sl în expunerile 
inițiale (în fuga 1 respectiv fuga 2), se conturează trei idei secundare, rezultate din 
procesele variationale la care sunt supuse temele şi contrasubiectele de bază. 

În urma analizei aspectului motivic al lucrării ajungem la concluzia că forma 
de fugă pune la dispoziţia compozitorului L. van Beethoven o paletă mult mai largă 
de idei tematice, în comparaţie cu forma de sonată clasică. Prin combinarea $i 
prelucrarea acestui bogat material melodic, puternic individualizat atât prin 
construcţia interioară cât şi prin tehnicile de compoziție prin care îl mixează, sunt 
introduşi germenii ideii de liniarism, care îşi va avea împlinirea în muzica secolului 
XX. Prin această polivalenté melodică, ritmică si timbrală, Beethoven realizează 
idealul de monumentalitate a discursului. 

Fiecare articulaţie a lucrării primeşte amprenta mai mult sau mai puțin 
puternică a formei de fugă. 

Prima secţiune, Uvertura, reprezintă expoziţia esentializatà a întregului, 
cuprinzând patru expuneri ale S1 în patru ipostaze ritmice şi tonale diferite, trei 
dintre aceste expuneri fiind la unison. Pe lângă această corespondenţă cu expoziţia 
de fuga tradițională (unisonul echivalând aici expunerea temei la o singură voce), 
remarcăm planul tonal al celor patru expuneri, ce parcurge un ciclu la distanță de 
cvintă inferioară: so/ - do — fa - sib, latura tonală contribuind la sporirea celei 
conflictuale la nivel dramaturgic. 
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Cele două fugi din cadrul construcţiei generale sunt realizate după principiul 
fugii baroce, cuprinzând expuneri de tip S-R, episoade şi expuneri ale subiectelor în 
diferite tonalități. Elementul de noutate îl constituie îmbinarea formei de fugă cu 
principiul variational, reprizele mediene, conforme modelului bachian, fiind 
momente expozitive, în care S şi CS sunt supuse variațiilor ritmice şi melodice. 

Fuga 1 constituie o primă etapă în desfăşurarea dramaturgiei generale. 
Variatiunile se bazează nu atât pe modificarea ritmică sau melodică a S şi CS, cât 
mai degrabă pe implicarea în țesătura polifonicá a unor linii contrapunctice 
contrastante ca ritm şi construcţie, polivalenta melodică constituind fundamentul 
laturii conflictuale. De exemplu, variatiunea 1 aduce un contrapunct liber în 


formule de triolet: 


Ex.nr.3 m. 58 


variatiunea a doua, un alt contrapunct în ritm anapest: 


Ex. nr. 4m. 111 


== 


7 aire et 
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variatiunea a treia suprapune trioleti cu sincope pe jumătăţi de timp. 


Ex. nr. 5. m. 139 
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Fuga 2 se situează pe o treaptă superioară a densităţii şi acumulării 
tensionale, fenomen determinat de fondul expresiv al S1 (care, datorită instabilității 
tonale, imprimă un grad ridicat de încordare), de variatele ipostaze ritmice în care 
este prezentat, dar mai ales de numărul mare de idei tematice noi (3 contrasubiecte) 
ce se impun în peisajul melodic. În pofida diferenţelor de structură $i expresie ale 
acestor idei secundare, ele apar ca fiind derivate din acelaşi nucleu tematic - S1, 
mentinándu-se traiectoria unitară la nivelul întregului (de exemplu, CS 4, m. 274, 
provine din motivul de bază al S1 — mers treptat urmat de salt în aceeaşi direcţie; 
CS 5 m. 182 este acelaşi motiv în sens ascendent într-o nouă ipostază ritmică). 
Fuga 2 este secţiunea cea mai amplă a lucrării, fapt justificat de această multitudine 
de idei tematice prelucrate prin diverse procedee de dezvoltare. E 

Cele două fugi au în desfăşurarea lor, pe lângă momentele expozitive, 
momente de tratare motivică, acele episoade dezvoltătoare (sau divertismente cum 
le numeşte Tudor Ciortea)”, specifice formei de fugă. Aceste episoade au diferite 
roluri: 

- de a prelucra elemente din S şi CS; 


? în cartea sa CVARTETELE DE COARDE ALE LUI BEETHOVEN (București: Muzicală, 
1968). 
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- de a pregăti o nouă idee ce se va impune în secțiunea următoare drept parte 
componentă a S variat (de exemplu, motivul cu tril întâlnit în m. 305 va fi 
interpretat ca S in variatiunea 3); 

- sunt expuneri în stretto ale capului tematic sau ale motivelor componente 
ale S; 


- au rol modulant. 
Episoadele au o structură diferită la nivelul scriiturii, al densităţii polifonice, 


al concentrării tematice şi al evoluţiei tonale (ca şi variatiunile, de altfel), astfel 
încât alternanța diferitelor zone de expresie la nivel dramaturgic se realizează după 
alte coordonate decât cele din fuga barocă, pornindu-se în fuga 1 de la modelul 
episod - variafiune, ajungând în fuga 2 la o succesiune liberă a acestor momente. 
Astfel observăm capacitatea compozitorului de a juxtapune două momente cu 
aceeaşi funcţie formală, dar de expresivitate diferită, fenomen rar întâlnit în fuga 
barocului. 

Dacă în secţiunile 2 şi 3 ale lucrării, corespunzătoare celor 2 fugi, episoadele 
au în componenţa lor doar accidental intrări suplimentare ale temelor, ele având rol 
exclusiv dezvoltător, de travaliu tematic, în secțiunea de maximă concentrare 
tensională şi ideatică, corespunzătoare dezvoltării celor două subiecte, episoadele 
reprezintă sinteze ale principiilor expozitiv şi dezvoltător, o aplicare a principiului 
coincidentia oppositorum la nivel structural. Mult mai concentrate ca dimensiuni 
comparativ cu cele din secțiunile anterioare, cele două episoade sunt etape ale unui 
proces de acumulare progresivă, ce are ca destinaţie finală punctul culminant al 
lucrării, fenomen realizat prin intermediul unor procedee elaborate de construcție. 
Primul episod, consecvent expunerii concomitente a celor două subiecte, 
prelucrează elemente din S2 (modelul scalar descendent) si S1 (mers treptat urmat 
de salt intervalic), iar al doilea episod extinde latura conflictualá prin apelul la 
procedeul suprapunerii tematice, ce reuneste in acelasi segment discursiv elemente 
de factură expresivă contrastantă (S1 în valori augmentate, S2 în ipostază directa $i 
inversatá si motivul de bazá din S1) conjugat cu procedeul imitatiei in stretto. 


Ex. nr. 6. m. 453 
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Momentul de maximă densitate melodică şi expresivă (punctul 
culminant) al lucrării este realizat prin expunerea concomitentă a S1 în ipostază 
directă şi inversată, a CS initial al fugii 2 si a unei figuratii cu elemente din S2 
(salturi intervalice extinse la cvintadecimă). Individualizarea melodică şi ritmică a 
vocilor implicate în discursul polifonic, procedeul contrapunctului cvadruplu 
precum şi aspectul dinamic de maximă intensitate sonoră contribuie la realizarea 
unui moment unic, de un dramatism amplu. 


Ex. nr.7. m. 493 


Meno mosso e moderato. b. be 


== 
—— — WALL 


Procedeul de concepere a momentului culminant prin suprapunerea unui 
număr de teme sau fragmente tematice distincte este întâlnit frecvent în creația 
compozitorilor secolului XX, în special la creatorii ce au manifestat interes pentru 
polifonia linear’. Amintim în acest sens o lucrare de factură similară a 
compozitorului George Enescu, Octetul de coarde op.7, în care, utilizând un 
material melodic complex, suprapune mai multe entități tematice în procesul de 
realizare a efectului de culminatie sonoră şi expresivă. 

Repriza finală a Marii Fugi realizează o rezolvare parţială, temporară a 
conflictului din secțiunea culminativa, prin expunerea S1 în varianta din Uverturd 
(reluată apoi în variatiunea | a fugii secunde), în tonalitatea iniţială, Sib major. 
Dacă fuga în epoca barocului îşi putea încheia desfăşurarea dramaturgică într-un 
segment relativ reexpozitiv, complexitatea discursului muzical clasic, cu elemente 
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anticipative de tip romantic, solicită o redimensionare a secţiunii finale, ce are un 
dublu sens: rezumativ si concluziv. În cazul Marii fugi beethoveniene, repriza 
finală constituie o primă etapa a încheierii discursului, conţinând câteva elemente 
ce contribuie la constituirea unei desfágurári evolutive a tensiunii discursive şi 
dramatice. Primul element îl constituie prezenţa unui episod ce succede repriza, a 
cărui evoluţie de tip cumulativ va culmina cu apariţia codei finale. Al doilea 
element îl reprezintă segmentul omofon ce intervine în desfăşurarea polifonică 
continuă a episodului. Prin opoziţia la nivelul scriiturii, cât şi prin contrastul la 
nivel expresiv în raport cu secțiunea anterioară (sugerat de nuanța sempre pp după 
cresc.) se afirmă stilul beethovenian, cel al contrastelor neaşteptate. 


Ex. nr. 8. m. 610 


„alături de rolul cadential, are un caracter sintetic, 
ndente cu prima articulaţie a lucrării (Uvertura), 


materializate in prezenta celor doua subiecte în variantă concentrată (m. 657-662), 
dar mai ales în utilizarea unisonului ca procedeu de expunere a Sl (m. 662-680). 
Procedeul va fi preluat de compozitorii de orientare neoclasică-neobarocă a p 
XX, fiind asociat unei reintoarceri la sonoritatile monodiei de tip nr 
(cantus firmus) sau ale celei de sorginte populará. Un exemplu în acest ca 


constituie tot George Enescu, care, în Suita a II a pentru orchestră op. 20, partea |, 


utilizează o astfel de expunere a temei în expoziţia de fugă. 


Ultima secţiune a lucrării 
determinat de frecventele corespo 
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Alături de principiul imitativ ce stă la baza expunerilor tematice, forma de 
fugă impune ca procedeu esenţial principiul dezvoltător, concretizat în procedee 
specifice: 

1. numeroasele ipostaze ritmice şi melodice ale S şi CS: în stare directă sau 
inversată (m. 493), concentrate, diminuate sau augmentate ritmic, în formule 
ritmice punctate (S2 in fuga 2) sau în valori egale (S2 în variatiunea 3 din fuga 1, 
m. 139), extinse prin secventarea unui motiv; 

2. prelucrarea motivică, manifestată în tratarea unor secțiuni tematice mai 
ample sau mai concentrate, prin preluarea lor la diferite voci, în tonalități 
multiple, modificate cromatic, suprapuse sau juxtapuse; 

3. variatele modalităţi de expunere tematică: 

- la o singură voce (în Uverturd) 

- în unison (in Uverturd şi Coda) 

- de tip S-R (în variatiuni) 

- in stretto la 2 voci (m. 378) şi la 4 voci (în dezvoltare, m. 45 şi in fuga |, 
m. 99) 

- repartizate la câte două voci instrumentale diferite (în fuga 1, variatiunea 
2, S expus de Vlc şi V II, R expus de V I si Vla) 

- expunerea alternativă la două voci diferite, o voce continuând-o pe 
cealaltă (repriza finală, intrarea suplimentară a S1 la Vla şi Vlc in 
pizzicato, m. 597) 

- suprapunerea celor două subiecte, în raport de S-CS (în fuga 1, Sl joacă 
rol de CS pentru S2), în raport de egalitate (în dezvoltare), sau în dubla 
ipostază a aceleaşi teme (directă şi inversată) (m. 493). 

Ultimele creaţii beethoveniene, ce includ Marea Fugă, se situează într-un 
cadru stilistic ce depăşeşte zona clasicismului, manifestând trăsături specifice 
limbajului romantic şi prefigurând elemente ce îşi vor găsi împlinirea în muzica 
sec. XX. În acelaşi timp, dacă privim la epoca barocului, forma de fugă este o 
culme a dezvoltării polifoniei, o formă ce îmbină un anume geometrism al gândirii 
cu o uimitoare libertate a inventivitatii şi expresiei. 

Adoptarea formei de fugă nu a însemnat pentru Beethoven ceea ce, în sec. 
XX, s-a numit o reîntoarcere la Bach, ci preluarea principiilor ce vor servi 
scopurilor de a realiza o lucrare de proporţii şi suflu monumentale: peisajul tematic 
larg, principiul dezvoltător, polifonia imitativă strictă şi liberă, procedee polifonice 
specifice perioadei barocului (stretto, contrapunct dublu, secvenţe), alternanța 
segmentelor de tip expozitiv şi dezvoltător. Toate aceste elemente sunt adaptate 
unui limbaj propriu, dar mai ales unei dramaturgii care, în esenţă, rămâne în sfera 
formei de sonata, Acest aspect este relevat atât de structura lucrării, care păstrează 
momentele constitutive ale formei de sonată: expoziţie, dezvoltare şi repriză, de 
principiul variational manifestat plenar în cele două fugi, cât şi de suflul amplu, 
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desfăşurarea tumultoasă a muzicii, caracterul conflictual al materialului tematic, 
forţa şi strălucirea dinamică, specifice sonatei clasice şi nu numai. 

Forma de fugă nu a fost pentru Beethoven un scop în sine, personalitatea sa 
nefiind compatibilă cu rigorile de construcţie ale acesteia, ci un mijloc prin care, 
prin modelarea pe contururile formei de sonată, pe fondul unui limbaj al 
contrastelor, al tensiunii şi dramei, ia naştere o lucrare unică, genială, îndrăzneață, 
de o monumentalitate şi forță dramatică impresionante, o lucrare ce rămâne mereu 
actuală, după cum afirma Stravinski: „Această lucrare muzicală este absolut 


contemporană şi va rămâne contemporană pentru totdeauna”. 


The string quartet opus 133, The great fugue, by Ludwig van Beethoven - Implications of 
the form upon the drama 


Abstract 


Along with embracing the fugue form within the homophone music ensemble, 
fundamental changes at the level of the quartet drama happen, Beethoven being the creator of a 
new typology. Thus, the last three string quartets shall reflect, through their progressive 
augmentation in the architectonic structure, the tendency towards monumental proportions, 
towards a poetical and philosophical level where traditional limits are surpassed. The Quartet op. 
133 The Great Fugue was initially conceived as the final part of The Quartet op.130 in Bflat. 
The composer’s intention was to create this final moment as a convergent point of all meanings 
encountered in work’s portions. For this conclusion to embody the supreme climax of thr entire 
op. 130, the composer chose a double fugue, with a polyphonic development that meets the 
monumental ideal, both as dimension and as dramatic tension. 

The two fugues in the frame construction are shaped according to the baroque fugue 
principle, containing S-R type exposures, divertimenti and topic display in different key schemes. 
The novelty consists of the way the fugue form and the variational principle conjoin, the middle 
reprises of the Bach model being expositional moments, in which S and CS are subject to rhytmic 
and melodic variations. 

Each section in itself, through its accomplishment procedures, specific to both 
homophonic and polyphonic thinking, are moments of a complex dramatic entirety, in which 
moments follow one after another in evolution, preparing the way for the climax, subsequently 
solved by a conclusive and synthetic final. 

The fugue form was not a goal in itself for Beethoven, its personality being contradictory 
to his construction harshness, but an agent which, by shaping the sonata form contours, on the 


ontrastive language, of tension and drama, gives birth to a unique, brilliant, 


background of a c 
ork that can 


audacious work, claiming an impressive dramatic force and proving monumental, a w 
always be regarded as contemporaneous. 
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Gilbert Durand reinterpretând estetica wagneriană 


Lect. univ. drd. Gabriel Bulancea 
(Universitatea „Dunărea de Jos”, Galaţi) 


Învolburat şi plin de amenințătoare umbre, asemenea unui castel bântuit de 
fantomele trecutului, se ridică în coasta timpului precum amintirea unei nopți de 
valpurgii, înneguratul secol al XIX-lea. O dată cu el, umanitatea pare mai 
încrâncenată ca niciodată să-şi recapete puritatea originară, acea stare de 
dezmierdare a sufletului asemănată de unii sfinţi părinţi cu dulceata mierii, cu 
roua dimineţii, cu chihlimbarul ce contopeşte în sine trecutul şi viitorul într-un 
elan de cufundare în apele limpezi ale fluviului Lete. Exponentii acestui secol, 
patriarhi ai libertăţii, n-au fost niciodată mai captivati de ideea de a constrânge 
prin artă, de a subjuga prin toate căile de acces ale simţurilor, de a seduce şi de a 
convinge raţiunea de unica existență a sufletului surprins în momentul de intimă 
confesiune când acesta oferea privirii cea mai fragedă floare a nevinovátiei sale. 
Preocuparea fundamentală a lor va fi să încremenească în finit acea manifestare 
a deplinei libertăţi pe care doar artistul o poate întrezări. El va veghea, asemenea 
unui pustnic la marginile abisului său, orice mişcare a infinitului pe care, cu 
stoică resemnare, suferind nopți de nesomn, disprețul urbei, iluzia nebuniei si 
privatiuni de tot felul, o va încrusta în substanța caducă a lumii. El va pândi şi se 
va ferici, asemenea unui cerşetor, de a fi primit, fie şi numai pentru o clipă, 
vizita divinului său oaspete. 

Artistul romantic zideşte fiinţa artei sale cu convingerea că aceasta 
constituie esența învolburată a universului, cá ea oferă calea de acces la tot ceea 
ce rămâne ascuns rațiunii, că se opune, în definitiv, oricărei finalitati pragmatice. 
Idealul artei romantice va fi să dea chip nemijlocit celor mai nobile simtiri 
umane, astfel că fiecare artă va căuta apartenența ei la forma imaterială a lumii, 
păstrând în același timp un chip sensibil. Artistul romantic este subjugat de 
priveliștea pe care i-o oferă lumea tăcerii, a insolitului si a insondabilului, lume 
care se comunică nouă prin simboluri şi mistere, prin taine de necuprins. Ea 
rămâne cetate inexpugnabilă arsenalelor raţiunii devoratoare, care iubeşte 
inefabilul şi parfumul discret al nuantelor şi particularului, care reclamă 
subiectivitate pasională, care rămâne pătrunsă de o adâncă raționalitate 
cvasireligioasă. Muzica va deveni în acest context arta supremă, arta care, prin 
caracteristicile proprii, reuşea să exprime în toată plenitudinea ei acest ideal. 
Pictura, sculptura, poezia, teatrul vor fi subordonate treptat unui proces de 
muzicalizare în aspectele lor particulare. 

„Muzica este artă romantică prin excelenţă. Ea are ca obiect infinitul, lucrul 
în sine, inconştientul, profunzimea umană dusă până la absolut; ea face să 
dispară lumea fenomenelor. Muzica aneantizează formele exterioare pentru a 
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revela sufletul in sine"'. Spiritul romantic va perpetua metoda iluministă în 
sensul în care aceasta consta în substituirea vechilor credinţe creştine cu raţiunea 
idolatră. Continuând aceeaşi linie, romantismul va implica ființa umană in 
profunzimea ei, supunând-o unui alt tip de act idolatru. De astă dată nu rațiunea 
va deţine primatul în sfera preocupărilor axiologice ale omului ci sentimentul, 
viata afectivă, activitatea sufletului ridicată la nivelul de realitate ultimă. Totul 
gravitează în jurul dinamicii interioare care guvernează în chip necesar lumea 
înconjurătoare. În mod firesc, trebuia ca, aşa cum rațiunea îşi avea totemul său 
infatisat de o zeitate feminină ce trona in mijlocul altarelor din biserici, şi 
sufletul să-şi găsească o formă de materializare, pentru a da posibilitatea 
desfăşurării unui nou tip de cult - cultul sinelui. 

Cea mai romantică dintre arte, dacă nu chiar singura artă romantica, asa 
cum avea să o definească E.T.A. Hoffmann, muzica va cunoaşte o dimensiune 
metafizică în care este menită să reveleze esența ascunsă a lumii. Ea devine la 
Schlegel o modalitate de a transpune infinitul în finit, spiritul în materie, 
supranaturalul în natural, sau la Tieck, o prezență cu caracter mistic - concepții 
care se înrudesc cu cea a lui Schopenhauer, unde divinitatea însăşi devine 
prezentă în muzică, este muzica însăşi. În felul acesta muzica ia forma vizibilă a 
sufletului, având capacitatea de a transpune în limbaj sonor cea mai fină 
reverberatie care se produce în interiorul lui, fără să existe cea mai mică urmă de 
îndoială că ar denatura semnificaţia originară dorită. În hermeneutică, acest 
lucru s-ar exprima prin faptul că ea se abate cel mai mult de la regulile 
interpretării, cum se întâmplă cu celelalte arte la care predomină categoriile 
rațiunii. Muzica posedă un sistem de semne care, tocmai prin faptul că tăinuiesc 
aspectele raţionale ale realităţii, îi conferă plus de substanță şi expresie, 
cunoscând în epoca romantică gradul cel mai mare de credibilitate de care se 
poate bucura o artă. Gilbert Durand remarcă extrem de limpede caracteristicile 
muzicii atunci când o priveşte în accepțiunea ei de limbaj care se comunică prin 
sine: „Muzica este un mod de expresie, un limbaj dacă vrem, dar care — în raport 
cu limbajul îndrăgit de lingvist sau cu scriitura grafismului şi a plasticii — 
prezintă acest caracter fundamental de a fi limbajul cel mai puţin scris din câte 
există. Mai mult decât altundeva, în muzică lectura — adică receptarea, 
interpretarea — are întâietate absolută asupra scriiturii, aceasta din urmă fiind 
doar un mijloc semiologic de transmitere. Muzica rezidă în actul înfăptuirii 
muzicii, cu alte cuvinte în a cânta cu vocea sau prin intermediul unui 


O alti caracteristică: în vreme ce limbajul lingvistic se 


instrument. 
deşi non-figurativul 


conceptualizează, iar limbajul pictural poate întotdeauna — 
există - să-şi reprezinte direct tema, muzica scapă conceptualizării, ea nu este 
ativă decât în foarte rarele cazuri când zgomotele naturale — vântul, marea, 


figur 
2 ^ 
rilor — corespund constructiei muzicale. Asadar, nu este decát un 


cántecul pásá 


! Henri Delacroix, PSIHOLOGIA ARTEI (Bucuresti: Meridiane, 1983), p. 210. 
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pas, repede făcut, pentru a afirma non-semanticitatea muzicii”?, 

Muzica devine patroana artelor, preferata artiştilor, chintesenta 
filosofiilor romantice, menirea ei fiind aceea de a provoca in conştiinţa 
auditoriului stări de sublim şi de extaz, călătorii şi evadări în oniric care 
reechilibrau şi restaurau un psihism nevrotic. Romanticii credeau că au găsit 
cheia de acces la universul subconştientului, ale cărui stihii însă, odată stârnite, 
n-au mai putut fi controlate şi utilizate în mod responsabil. 

„Muzica eliberează spiritul, înaripează gândirea, te face pe atât de filozof 
pe cât esti mai muzician””. Datorită acestor calităţi, ea va trona în mijlocul 
celorlalte arte, de la care deseori îşi va trage seva aliindu-se cu ele. Ideea de artă 
totală, de reinviere a tragediei antice grecesti la dimensiuni de o cu totul altă 
amploare, de a revoluţiona întreaga societate pornind de la conceptul de 
emancipare a artei, care trebuia să satisfacă orice cerință spirituală a umanităţii, 
va prinde chip şi se va materializa la una dintre cele mai remarcabile ŞI 
controversate personalități ale secolului al XIX-lea, cel care reprezintă în muzică 
apogeul romantismului, Richard Wagner (1813-1883). 

Gilbert Durand este un specialist de renume mondial în domeniul 
simbolurilor şi al mitului, prieten bun cu Mircea Eliade, care a consacrat o serie 
de articole operei în general si dramei muzicale wagneriene in special, realizând 
chiar $i câteva decoruri și puneri în scenă ale unor opere lirice. 

Gilbert Durand interpretează drama muzicală wagneriană prin intermediul 
mitemelor. Mitemul constă în accepțiunea lui, citându-l pe Claude Lévi-Strauss, 
în izolarea celei mai mici unități semantice posibile dintr-un /imbaj mitic, 
indiferent că este vorba de text, imagine sau film. În calitate de libretist al 
operelor sale, Wagner a modificat, mai mult sau mai puţin conştient, 
semnificaţia inițială a mitului care a stat la originea libretului. Acest lucru este 
evident atunci când avem în vedere personajele lui. Subiectele şi caracterele lor 
nu sunt niciodată clar conturate, şi aceasta este o caracteristică wagneriană în a- 
şi schița propriile personaje. Prin intermediul personajelor sale îl simţim pe 
creator la răspântia a două domenii ale sensibilităţii: domeniul eroismului 
prometeic şi domeniul mistic, tenebros. 

Primul mitem abordat este cel al perversiunilor subversive. Acest mitem 
are în vedere denaturarea acţiunii de la ordinea firească, aşa cum se întâmplă de 
cele mai multe ori la Wagner. Deznodământul acţiunii îşi găseşte rezolvare în 
moartea eroilor destabilizatori. Venirea lor nu provoacă împlinirea aşteptărilor 
de partea cealaltă a cuplului, chiar dacă efectul imediat este cel de îmbinare 
armonioasă a destinelor celor doi. Olandezul zburător şi Senta, Tannhăuser şi 
Elisabeta, Lohengrin şi Elsa, Tristan şi Isolda, Siegfried şi Briinhilda sunt 
cupluri destinate eşecului, un eşec care la Wagner se sublimează în metafizic. 
Pentru Wagner singura realitate metafizică este moartea. De aceea, la el firescul 
se îndreaptă implacabil către această direcție. 


* Gilbert Durand, ARTE ȘI ARHETIPURI (Bucureşti: Meridiane, 2003), p. 73. 
* Friedrich Nietzsche, CAZUL WAGNER (Bucureşti: Muzicală, 1983), p. 35. 
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O altă emblemă a pervertirii acţiunii este aceea a substituirii licorilor si ne 
gândim la cea din Tristan şi Isolda şi din Amurgul zeilor. lubirea este un 
sentiment care nu este declanșat şi coordonat de inima omului, ci, mai degrabă, 
o realitate exterioară omului care îl subjugă si îi condiţionează existența. Acest 
lucru pare să-l afirme Wagner atunci când, în cadrul operei, lasă drept izvor al 
iubirii dintre Tristan şi Isolda acea potiune, care, odată băută, declanşează 
naşterea acestui sentiment. lubirea capătă statut magic. Actioneaza ca prezență 
insesizabilă, magia ei farmecă şi supune totodată. Wagner admite mijlocirea 
acelei licori din nevoia de a justifica propriul lui comportament atunci când se 
îndrăgosteşte de Mathilde Wesendonck, soția celui care l-a ajutat de atâtea ori. E 
ca şi cum ar afirma că răul pe care îl înfăptuieşte nu-l priveşte pe sine. Filtrul 
iubirii este de vină. Nu aminteşte acest lucru de episodul biblic în care bărbatul 
Adam dădea vina pe femeie, iar Eva dădea vina pe şarpe? Răul înfăptuit nu 
provine din libertatea omului, această idee fiind forma cea mai subtilă de a 
înşela conştiinţa prin autoiluzionare, întrupând răul într-o prezență exterioară. 
Wagner identifică cumva răul cu iubirea în chipul acelei potiuni. Ele sunt legate 
în mod necesar una de cealaltă, de aceea la Wagner femeia devine, în mod 
paradoxal, mijloc de mântuire dar şi instrumentul prin care bărbatul înfăptuieşte 
păcatul. 

Al doilea mitem pe care-l evocă Gilbert Durand este cel al plictisului. 
Plictisul în forma lui metafizică este unul din simptomele care demască 
instaurarea nihilismului în conștiința persoanei. Nihilismul privează persoana 
umană de un scop existential. Consimtind ideii că lumea vizibilă este singura 
realitate, individul poate să opteze între a adopta o atitudine eroică şi una pasivă, 
resemnată, marcată de pecetea plictisului. De la zeitățile greceşti preia Wagner 
această stare şi o insuflă propriilor zeități nordice. În locul războinicului sălbatic 
Wotan caracteristic religiilor germanice apare un Wotan care nesocoteşte legile, 
vulnerabil la sfatul femeilor şi la seductia aurului, căruia îi este teamă să ia vreo 
decizie pentru a nu nemultumi cine ştie ce forță obscură. Este o zeitate lipsită de 
libertate, căreia i-a pierit orice urmă de măreție divină. „Dumnezeu este mort nu 
se referă la Dumnezeul creștin, ci la Wotan"*. Walhalla însăşi pare afectată de 
spectrul plictisului, transformându-se într-un sălaş al plictisului. Cel puţin asta 
este viziunea lui Gilbert Durand. 

Al treilea mitem este cel al decadentei. Aproape toti eroii wagnerieni 
cunosc în final moartea lipsită de glorie, care nu cunoaşte stilul-fanfaronadă al 
eroilor lui Verdi. Acţiunile eroilor wagnerieni par contaminate de o evoluţie 
bolnăvicioasă, înscrisă în patologia fiinţei, care devorează orice elan al lor spre 
bine. Nu aşa se va întâmpla cu Siegfrid, Tannhăuser, Tristan? In final, eşecul 
acceptat pare să confirme in mod pervers filosofia decadentă a lui 


Schopenhauer. 


Cel de-al patrulea mitem amintit de Gilbert Durand este cel al femeii 


* Gilbert Durand, op.cit., p. 165. 
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nefaste, al femeii care provoacă un deznodământ nefericit. Jertfa Elisabetei va 
provoca moartea lui Tannhăuser, curiozitatea si nechibzuinta Elsei vor 
determina plecarea lui Lohengrin, uneltirile Brunhildei vor avea drept consecintá 
moartea lui Siegfried si, datorità refuzului ei de a restitui inelul blestemat 
fiicelor Rinului, va determina arderea Walhallei aprinzánd focul ce urma sá 
mistuie trupul lui Siegfrid. Isolda este cea care deţine si filtrul morţii, si filtrul 
iubirii, care are drept finalitate tot moartea. Kundry ia înfățișarea mamei lui 
Parsifal pentru a-l seduce pe acesta. Este unul dintre cele mai stranii personaje, 
femeia a cărei personalitate este scindată, slujind deopotrivă şi forțelor răului şi 
forţelor binelui, în care binele şi răul sunt amestecate în mod misterios, având un 
rol important de jucat în economia mântuirii. Ea este cea care îl seduce pe 
Parsifal, la refuzul căruia imploră milă şi apoi răzbunare. Ea este cea care 
ascultă şi slujeşte cavalerilor ordinului, pe de o parte, iar pe de altă parte execută 
poruncile lui Klingsor. Prin ea, Wagner denunță motoarele dorinței, dorinţa 
însăşi. Erosul este strict delimitat de agape şi considerat o altă fatetá a răului. 
Deşi prin manifestarea erosului ia naştere persoana umană, Wagner îl condamnă. 
Dorinţa înseamnă multiplicitatea experienţei, scindarea şi fragmentarea 
personalităţii. La final, odată cu năruirea împărăției lui Klingsor, Kundry, 
scăpată de vraja acestuia, este luată sub îngrijirea lui Gurnemanz. 

Al cincilea mitem constă în renunţarea la iubire. În majoritatea operelor 
wagneriene, situațiile care implică sentimentul iubirii sunt complexe, ambigui, 
greu de descifrat. Sunt amintite şi cazuri de incest care ar face deliciul unui 
psihanalist: iubirea dintre Siegmund şi Sieglinda, frate şi soră, părinţi ai lui 
Siegfried, înfăţişarea lui Kundry sub chipul mamei atunci când îi dă sărutarea 
otrăvită lui Parsifal. Sub forma acestor situaţii de incest, Wagner intuieşte 
caracterul androgin al personalităţii masculine pe care C.G. Jung îl va teoretiza 
după aproape un secol. Acest lucru se resimte şi în definiția pe care Wagner o dă 
creatorului de dramă muzicală, văzut ca o contopire între latura poetică şi latura 
muzicală, sinteză a masculinitatii şi feminitatii. Bărbatul îşi este suficient sieşi, 
iubirea pe care o resimte acesta fata de femeie nu înseamnă decât o decădere a 
lui, am putea parafraza fără să fim tendentiosi. De aceea refuzul la iubire apare 
atât de des preconizat în operele wagneriene. Piticul Alberich renunţă la iubire 
pentru a intra în posesia Aurului Rinului, Klingsor se castrează pentru a putea 
deţine sabia magică, Tannhäuser renunță la Venusberg, Hans Sachs la inima 
Evei, Parsifal rămâne cast şi inocent, de fapt întregul ordin cavaleresc din opera 
Parsifal se baza pe o astfel de renunțare. Către sfârşitul vieţii, Wagner pare să 
nege tezele freudiene şi să confirme spusele psihanalistului Adler că nu 
principiul erosului guvernează destinele noastre ci principiul puterii. 

În sfârşit, al şaselea mitem este cel al morții wagneriene. Pretiguram 
acest lucru un pic mai devreme când am vorbit despre moartea lui Siegtrid, care 
nu avea nimic măreț, nimic glorios. Siegmund este răpus de Hunding cu lovituri 
de suliță, asemenea unui vânat de rând. Tristan îşi deplânge sorta, rănit fiind, în 
limitele întregului act trei, după care moare. Olandezul zburător moare, în timp 
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ce se scufundă corabia blestemată, Amfortas îşi târâie rana fără să mai aibă 
vlaga de a oficia slujbele divine, Fasolt este ucis de Fafner, Mime este ucis de 
Siegfrid, Senta, Elisabeta, Elsa, Brunhilda şi Isolda mor. Însăși Walhalla, 
remarcă Gilbert Durand, se prübuseste, dar nu în flăcările focului aprins de 
Brunhilda, ci înghițită de revărsarea apelor Rinul, semnificând un posibil nou 
început. 

În accepțiunea lui Gilbert Durand, Wagner este prea uşor considerat un 
romantic. Dimpotrivă, el depăşeşte starea creatorului romantic, pentru a se lăsa 
preocupat de probleme insolubile a căror rezolvare o întrevede doar în mit. 
Psihismul nevrotic, obsesiile şi dereglările lui, dezechilibrul şi instabilitatea 
emoţională, activitatea subconştientului, încercarea de a sonda şi explica 
manifestările acestuia, situaţiile paradoxale, personalitatea scindată, complexă şi 
confuză sunt câteva din preocupările lui ilustrate în drama muzicală. Wagner va 
realiza în muzică legătura între sentimentalismul naiv romantic, cu exaltările si 
proiecţiile idealiste si utopice, şi spiritul decadent al omului modern. El 

„depăşeşte mitul romantic prin mitul decadent, îl depăşeşte şi pe acesta din 
urmă, de astă dată cu conştiinţa limpede a întemeierii — sau regenerárii — unei 
noi religii” . Wagner, cu toate imperfectiunile limbajului său, s-a lăsat ghidat 
permanent de o stare sufletească, de un gând sau un ideal ce i-a orientat estetica 
şi viziunea lui artistică. EI se situează undeva la confluenţa dintre libertate si 
constrângere, dintre tradiţie şi modernitate, dintre sentimentul plenitudinii 
existenţei şi rodarea acestui sentiment, între avânt şi deziluzie, rațional şi patetic, 
împlinire şi angoasă, certitudine şi dezamăgire. „În ce ne priveşte, am vrea doar 
— şi rezumăm — să situăm sensibilitatea wagneriană in ezitarea sa fundamentală 
între certitudinile dureroaselor cuceriri romantice si nelinistile eşecurilor 
decadente. Verdi a rămas romantic până în secolul XX. Hugo să fi rămas oare 
până în "pane 

În concepţia lui Gilbert Durand, muzica este un limbaj mitic, în accepțiunea 
cea mai largă a termenului, pentru că ea însăşi vehiculează cu simboluri care nu 
au nici o realitate conceptuală. Muzica face trimitere la mit întrucât ea exprimă 
adevărurile cu cel mai mare grad de generalitate care, în mod paradoxal, nu pot 
fi definite. Aceasta ar fi esența mitologică a muzicii. Limbaj universal, ea este 
neputincioasă atunci când trebuie să exprime o situație particulară sau intuiţia 
vie a unui fapt, a unui peisaj. Mitologizând, muzica face ca realitatea să fie 
reinventată, astfel încât tot ceea ce noi ştiam ca fiind bine delimitat şi cuantificat 
să fie scufundat în albia subconstientului, pentru a suferi transformări perpetue. 
Referindu-se la legătura dintre mit şi muzică, Gilbert Durand afirmă că: „Ele au 
numeroase puncte comune care le îndepărtează deopotrivă de limbajul lexical ce 
trimite mereu la nişte concepte. Non-semanticitatea muzicii, faptul că 
elementele sale nu trimit vreodată la un sens precizat conceptual, se întâlnește cu 
mitul, întrucât acesta din urmă nu se conceptualizează niciodată: el nu este decât 


Ibidem, p. 174. 
° Ibidem, p. 175. 
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purtător de imagini. Muzica şi mitul nu se trădează printr-o traducere: ele nu se 
traduc, ci se interpretează, si astfel posedă o tinereţe veşnică, sau mai bine zis, 
un prezent etern. Căci muzica şi mitul nu se măsoară cu etalonul timpului 
cauzal, timpul amândurora fiind un illud tempus, adică o durată închisă asupra ei 
însăşi $i prin ea însăşi, comprimată într-o clipă prezentă şi eternă. Procedura 
acestei deveniri nu este demonstrativă: în mit, ca şi în simfonie, nu e vorba de un 
trecut ce argumentează pentru a provoca un efect, o concluzie. 

De aceea, nedemonstránd nimic, mitul, ca şi muzica, arată, expun vederii 
$i auzului şi, spre a arăta mai bine, repetă. Acestea sunt faimoasele redundante 
ale mitului, sau reluările muzicale ale temelor, şi in special ale laitmotivului””. 

Într-o altă acceptie, Gilbert Durand vorbeşte despre capacitatea muzicii 
lirice, a melodiei care se împleteşte cu cuvântul, de a reînnoi subiecte vechi de 
când lumea, de a le smulge din umbra istoriei, de a le transforma din caverne ale 
trecutului în lucruri vii si actuale, mereu prezente, care dezvoltă fantezia si forţa 
trăirilor interioare: „Ea este capabilă să-i smulgă istoriei masca trecutului 
indiferent şi să aducă prin accentele sale o simplă naraţiune, un personaj din 
trecut până la suprema amplificare mitogenică menită să impresioneze şi să 
entuziasmeze credința si sensibilitatea auditoriului... Să ne amintim aici de 
cântecele războinice sau revoluționare... Ele au puterea incantafiei, aceea care 
face adesea să descindă în acţiunea şi emoția umană ceva sacral, venit dintr-o 
lume de dincolo, ce depăşeşte analizele unui arheolog sau ale unui politolog”. 

Wagner admite mitul drept unica sursă de inspiraţie, conţinutul care se 
revarsă în imaginaţia poetului pentru a genera forma pură, adică opera de artă. 
Mitul constituie de fapt o încercare de a statua în plan conştient activitatea 
subconştientului, un efort de a traduce în plan rațional ceea ce aparţine 
irationalului. Filosofi romantici precum Schelling sau Schlegel influenţează 
concepția wagneriană despre artă, conform căreia mitul constituie adevărata 
înfăţişare a artei. Se considera că mitologia este izvorul autentic al oricărei 
cunoașteri. Preocupat să redea în cadrul dramei muzicale frământările si 
transformările prin care trec eroii acesteia, ca un reflex al propriei activităţi 
interioare, Wagner nu putea să aleagă o formă mai bună de exprimare decât cea a 
mitului, întrucât, „mitul apare ca un teatru simbolic unde se desfășoară luptele 
interioare şi exterioare date de om în drumul care-l duce la evoluţie şi la 
cucerirea personalităţii sale". 

Wagner este preocupat să redea această calitate a neprefăcătoriei, care 
aparține îndeobşte copilăriei umanităţii, pe care el o vede imprimată undeva în 
negura timpului, acolo unde distincția dintre perspectivă istorică şi imaginaţie 
umană dispare. Afinitatea wagneriană pentru metafizică se contopeşte cu 
expresia artistică la modul cel mai profund posibil. Opera de artă era considerată 
de romantici un cosmos în sine, etern, imuabil şi nepieritor care îşi găseşte cea 


; Gilbert Durand, op. cit, p. 127. 
` Ibidem, p. 131. 
? Jean Chevalier, DICȚIONAR DE SIMBOLURI (București: Artemis, 1994), pp. 27-28. 
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mai înaltă ţinută la Wagner prin valorificarea mitului. „Ca sursă ideală de 
inspirație a poetului am crezut prin urmare că trebuie să indic mitul, această 
poezie a poporului, care a luat naştere iniţial anonim, pe care, în toate timpurile, 
o întâlnim tot mereu tratată din nou de marii poeţi ai perioadelor de cultură 
desăvârşită; căci la mit dispare aproape complet forma relaţiilor omeneşti 
exprimate numai prin raţiunea abstractă, convenţională, pentru a se arăta în 
schimb numai omenescul pur, etern inteligibilul, dar în formă concretă, 
neimitabilă, pe care i-o împrumută fiecărui mit autentic configurația sa 
individuală uşor de recunoscut”. 

Binecuvântat de mai multe muze, Wagner îşi va scrie singur libretele 
plecând de la convingerea că numai în acest fel este înlăturată posibilitatea de a 
denatura mesajul poetic. De aceea, pentru a obține deplină concordanţă între 
poezie şi muzică trebuia ca poetul şi compozitorul să vietuiascá în comuniune în 
cadrul aceleiaşi persoane. Dispărea astfel şi tendința, atât de manifestă în epocă, 
ca poetul să facă concesii compozitorului şi invers. Numai prin fuziunea poetului 
şi compozitorului se putea ajunge la plenitudinea operei de artă, la perfecta 
adecvare între formă şi conţinut. 

Poetul trebuie să topească noţiunile abstracte de care face uz pentru a le 
infatisa sentimentului pur omenesc, căutând să facă apel la percepţia senzorială a 
cuvântului, să muzicalizeze, să fluidizeze fraza poetică printr-un tip de rimă 
întrebuințată în interiorul frazei, numită aliteratie, care aminteşte de limbajul 
străvechi, cvasimitic. Imaginea poetică rezultă în urma subordonirii 
semnificatiilor abstracte ale limbajului unui efect caracteristic frazei sale care 
captează şi determină sentimentul ca printr-o vrajă. 

Excesiva literaturizare a muzicii va declanşa, odată cu opera wagneriană de 
maturitate, profunde transformări, care se vor resimti în cadrul fiecărui sector al 
genului de operă. Preocuparea lui Wagner de a reda acţiunea libretului, de a 
pune în slujba dramei toate elementele eteronome acesteia, începând cu 
decorurile, lumina, construcția sălii de teatru, nemaiamintind inovațiile 
muzicale, vor contribui la crearea iluziei perfecte, care să permită spectatorului 
urmărirea îndeaproape a fiecărui detaliu scenic. Wagner urmărea realizarea 
acelei identități de conştiinţă între personajele lui şi spectatori, pentru ca, în felul 
acesta, efectul artistic să fie cât mai veridic. Spectatorul era ajutat să se 
desprindă de noianul preocupărilor sale, pentru a se dedica cu maximă 
disponibilitate vizionárii actului artistic. Nu întâmplător Wagner a fost 
supranumit magicianul de la Bayreuth. Etectul global urmărit de acesta era un 
soi de hipnoză colectivă, care minimaliza personalitatea fiecărui individ în parte, 
reducea la tăcere manifestările anestetice ale spectatorilor conturând cadrul 
propice unei profunde delectări spirituale. 

De fapt Wagner a căutat să modifice atitudinea şi mentalitatea auditoriului 
de operă. În acea vreme, obişnuința de a merge la operă era identificată cu 


! Richard Wagner, UN MUZICANT GERMAN LA PARIS (Bucureşti: Muzicală, 1981), p 
187. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


120 


prilejul unor întâlniri mondene în care se discuta, se bârfea, se făcea politică, şi 
dacă inspiraţia melodică a compozitorului atrăgea atenţia prin vreo arie mai 
spumoasă, mai melodioasă, atunci avea toate şansele să obțină aprecieri sub 
forma aplauzelor. Prin urmare, muzica de operă nu constituia decât pretextul 
unor astfel de întâlniri, ea rămânând undeva ca un fundal menit să sprijine 
desfăşurarea unor astfel de acțiuni, cu totul străine de ceea ce se petrecea pe 
scenă. 

Împotriva acestor obisnuinte va lua atitudine Wagner, având tăria să-şi 
manifeste nu numai în scris această dezaprobare, ci va construi un teatru pe care- 
| va numi Festspielhaus. Amplasat în localitatea bavareză Bayreuth, teatrul a 
fost imaginat în aşa fel încât să impiedice manifestări nedorite în timpul 
reprezentatiilor de operă. 

Amplasarea orchestrei in fosá este o inovatie care apartine lui Wagner. 
Procedând în felul acesta, Wagner crea un spațiu vid între avanscená si spectator 
menit să separe opera de artă într-un câmp ideal-imaginar şi s-o încadreze în 
sfera obiectelor estetice. Izolată de complexul fenomenelor care alcătuiesc 
experiența cotidiană, opera de artă îi va impune spectatorului o atitudine 
estetică. Nu numai că privirea spectatorului nu va mai fi abătută de gesturile 
dirijorului sau de mişcările instrumentistilor ci, în felul acesta, opera de artă va fi 
înălțată peste realitatea comună si va fi proiectată într-o regiune ideală. 
Arhitectura sălii va suferi modificări, ghidată fiind de intenția de distantare 
dintre ideal şi real, dintre cadrul scenic si spectatori. Edouard Schouré remarcă 
bine această intenţie regăsită în modul de configurare al sălii de spectacol: 
Pilastrii şi coloanele (laterale si cele care încadrează gradenele spectatorilor) 
formează, aşadar, în jurul scenei o serie de cadre succesive a căror perspectivă 
o izolează complet. De aici rezultă o iluzie optică ce face să pară scena mai 
îndepărtată si personajele mai mari decât în realitate. 

O altă inovaţie wagneriană menită să sporească efectul izolării constă în 
întunecarea sălii de spectacol şi luminarea scenei, urmărindu-se crearea unor 
efecte luminoase în corespondenţă cu cadrul prezentat. Efectul conjugat al celor 
două inovaţii, la care se adaugă pauza dinaintea începerii reprezentatiei, este 
asemănător efectului creat de rama tabloului sau de soclul pe care se înalță o 
sculptură. În felul acesta este percepută mai bine întreaga unitate a operei, 
separată fiind de orice realitate extraestetică. Din punct de vedere psihologic, 
acest cadru izolator va amplifica activitatea unor simţuri şi va suprima legăturile 
publicului cu restul lumii înconjurătoare. 

Wagner a ştiut ca nimeni altul să intuiască modalităţile de a-şi educa 
publicul şi de a-l forma în spiritul noilor sale spectacole. Cerinta de a asculta, de 
a trăi în interior drama personajelor de pe scenă, de a se identifica cu acestea 
într-un elan de pură disponibilitate a inimii pentru a ajunge la o trăire estetică 
veridică și profundă, constituie noile imperative estetice ale magicianului de la 
Bayreuth. Faptul că va părăsi modalitatea de aşezare faţă în fata a spectatorilor 
din lojile laterale, regăsind astfel alinierea frontală specifică scenei din teathron- 
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ul grec, reconfigurând întregul plan al sălii teatrului său, va contribui la 
distribuirea unidimensională a atenţiei spectatorului. 

Concepţia wagneriană va prefigura, totodată, una dintre cele mai populare 
arte ale mileniului III, arta cinematografică, artă ce se va dezvolta nouăsprezece 
ani mai târziu, începând cu primele filme din istoria cinematografiei realizate de 
fraţii Louise şi Auguste Lumière în anul 1895. 

Construit între anii 1872-1876, teatrul de la Bayreuth va cunoaște primele 
reprezentații integrale ale /nelului Nibelungului în același an in care a fost 
finalizată clădirea. La deschidere, printre invitaţii cei mai de seamă au fost 
prezenţi în sală Franz Liszt, Edvard Grieg, Anton Bruckner, Piotr Ilici 
Ceaikovski, Camille Saint-Saéns, Friederich Nietzsche, Lev Nicolai Tolstoi, 
prințul Wilhelm de Hessa, Ludwig al II-lea al Bavariei, împăratul Germaniei, 
împăratul şi împărăteasa Braziliei, prințul George al Prusiei, un print de 
Hohenzollern, Marele Duce Vladimir al Rusiei, Marele Duce de Mecklenburg, 
ducele de Anhalt — Dessau şi alti nobili. 

Dominat de sentimentul unui suprem orgoliu, afişând pretenții mesianice 
atunci când vorbeşte despre arta sa, Wagner profetizează ascendenta dramei 
muzicale în spațiul culturii germanice, văzută ca o posibilitate de a satisface 
orice cerinţă spirituală a omului modern. Menirea ei era aceea de a se substitui 
credinţei creştine, care, după opinia sa, se făcea vinovată de dogmatism, de trăire 
seacă a preceptelor sale, şi de a redeştepta spiritul naţional şi conştiinţa unității şi 
supremației artei germane în plan mondial. Imperialismul german îşi va găsi 
întotdeauna o justificare în tezele wagneriene şi va susține pangermanismul artei 
în general. Fenomenul artistic wagnerian capătă pentru unii într-adevăr 
dimensiuni mistice. Scriitorul Thomas Mann considera că sunt două evenimente 
religioase majore care marchează secolul al XIX-lea: apariţiile fecioarei Maria la 
Lourdes şi premiera la opera Parsifal. 

Wagner nu a fost un om religios. Detesta ortodoxia religioasă de orice fel şi 
a respins creştinismul pentru faptul de a-şi fi tras originea din iudaism. Dacă 
avea, în general, vreun sentiment religios, acesta era un fel de panteism vag 
îmbinat cu nostalgia faptelor eroice imortalizate în imnurile germanice. 
Pangermanismul a fost una din coordonatele care i-au guvernat viaţa, astfel că 
ajunsese să creadă că este singurul german autentic. Considera că arta lui are o 
menire mai înaltă decât religia, că are puterea de a deştepta spiritul germanic 
(arian) şi că este capabilă să construiască supraomul nou care să zguduie din 
temelii, asemenea zeilor din vechime, o întreagă ierarhie de valori, să distrugă 
rezistenţa vechilor regimuri politice, să aspire la o nouă orânduire socială. Va fi 
subjugat de ideea de a reclădi arta naţională germană văzută ca o realitate 
capabilă să satisfacă orice cerinţă spirituală a individului uman. Arta, în viziunea 
sa, trebuia să înlocuiască religia şi să redea omului demnitatea pierdută. Ea urma 
să revigoreze spiritul german, să asigure coeziunea acestuia prin cufundarea în 
vis şi legendă, printr-o reintorcere la puritatea originară. Zeităţile şi eroii ar fi 
devenit simbolurile vitutilor care intruchipau supraomul nietzscheean, faptele lor 
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- realităţi vii, capabile să redeştepte mândria naţională şi îndemnul la acțiune şi 
revoltă socială. 

Wagner rămâne una dintre cele mai originale personalități pe care le 
cunoaşte istoria culturii, care avea să impulsioneze în mod fecund întreaga 
evoluție a acesteia, o personalitate constituită dintr-un amestec bizar de 
misticism şi vizionarism, ale cărei perspective creatoare se bazau întotdeauna pe 
o zestre ancestral-arhetipală, a cărei unitate interioară se va spulbera sub forța 
propriei sale intensitati 

Niciodată probabil că arta nu a avut o funcție atât de pronunţat socială ca 
până la el. Menirea ei era aceea de a răscoli resursele sufleteşti, de a cataliza 
efortul de dezrobire al individului de sub dominaţia raţiunii, efort care capătă 
amploarea unei lupte de masă ce-şi cheamă străbunii pentru a înlătura 
orânduirile existente. Nimeni să nu creadă că spiritul german şi-a pierdut pe 
veci patria mitică, dacă mai este în stare să priceapă atât de clar vocile 
păsărilor ce-i povestesc despre acea patrie. Într-o zi, se va deştepta, in 
prospetimea dimineţii, din somnul lui secular. Atunci el va ucide balauri, va 
nimici gnomi perfizi şi o va trezi pe Brunhilda, şi însăşi lancea lui Wotan nu-i va 
putea stăvili înaintarea va afirma Nietzsche in celebra lui carte Naşterea 


tragediei din spiritul muzicii. 


Gilbert Durand — Reinterpreting the Wagnerian Aesthetic 
Abstract 


The Wagner case includes numerous disputable facets, each of them discovering a new age of 
his personality, reffering to his creation and his life, too. There is a deep connection between 
Wagner’s life and work, the two ways showing one another so that we can state the existence 
of a symbolic relation between them. Speaking about his life we reveal the fire of his creation 
the same way as the analysis of his work can shed a light upon some features of the wagnerian 
psychology. Going deeper into the issue we notice that the artistic way constitutes the 
revelation of his existential destiny which can be interpreted with the help of the smallest 
structural units of the myths depicted professionally by Gilbert Durand. 
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„Prologul în cer” din opera Mefistofele de Arrigo Boito 
Dr. Leonard Dumitriu 


Arrigo Boito, muzician si literat italian (1842-1918), este una din figurile 
emblematice ale spiritualităţii europene a timpului său. Oricine va face o analiză 
a culturii italiene de la finele secolului XIX gi începutul secolului XX va trebui 
să includă în sfera de interes şi evoluţia acestei personalități complexe şi 
controversate. 

Nu avem în intenţie să ne oprim asupra activităţii literare a artistului; vom 
preciza doar că a fost un gazetar acid, un mare poet şi un libretist prețuit de către 
numeroşi compozitori ai timpului, care au scris opere pe libretele sale (Verdi — 
Simon Boccanegra, Otello, Fastaff, Ponchielli — La Gioconda, Catalani — La 
falce, Faccio — Amleto, Coronaro — Un tramonto). 

Un excurs didactic în activitatea dedicată creației muzicale nu este un 
punct de interes; amintim că a compus operele Le Sorelle d'Italia, Mefistofele, 
Nerone, cantata I] Quattro Giugno şi La Notte Difonde pentru patru voci si pian. 

De ce a ales Boito tocmai subiectul Faust-ului lui Goethe şi cât timp a 
lucrat la libretul şi apoi la partitura operei sale pot constitui subiectul unui studiu 
aparte. Știm că după premiera care a avut loc la Teatro alla Scala din Milano la 
data de 5 martie 1868, foarte prost primită de către critică şi public, Boito a 
revăzut lucrarea (poate libretul, muzica în mod sigur) şi a prezentat noua 
versiune la Teatro Comunale din Bologna, la 4 octombrie 1875, stârnind 
aprecieri elogioase. Oricum, era foarte tânăr când a scris ambele variante, iar 
dacă Goethe a avut nevoie de peste 60 de ani ca să-şi elaboreze capodopera, 
orice muzician care aborda subiectul ar fi trebuit să revină de nenumărate ori 
asupra proiectului său. Boito a fost forțat să o facă şi suntem convinşi că 
revizuirea a fost benefică rezultantei artistice. 

Intenţia studiului de față este de a analiza, nu numai muzical, dar si 
concentrându-ne asupra altor aspecte, prima secțiune a operei Mefistofele, şi 
anume „Prologul în cer”. 


Gândirea lui Boito versus cea a lui Goethe 


Pe tot parcursul analizei este obligatorie paralela între opera muzicală, 
mai precis libretul acesteia, şi opera literară. Arrigo Boito nu consideră 
„Prologul în teatru” al lui Goethe ca având semnificaţie muzicală şi de aceea nu 
îl include în libret. In opinia noastră aceasta este o soluţie corectă, pentru ca 
introducerea acestui ,,Prolog” din opera literară ar fi dus la o complicare inutilă a 
structurii muzicale. Totuşi trebuie făcută precizarea că personajele scurtului 
„Prolog în teatru” lansează câteva idei călăuzitoare ale substanței literar- 


dramatice care va urma. 
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Actorul comic, unul din personajele acestei secţiuni a operei literare, 
spune: „Luaţi din plin visul uman! Toţi îl trăiesc, puţini îl ştiu”!. Este 
transpunerea literară a ideii că viata este cea care trebuie să inspire acţiunea 
operei. lar următoarea replică a Poetului este dorința fierbinte a lui Faust, care 
va fi expusă mai târziu în lucrare. Poetul spune: 

„Redă-mi atunci acele timpuri... 
Porniri spre adevăr înalt, 
Redă-mi adânca fericire, 
Redă-mi iubirea, chinul, ura 

Cu tinerețea laolalt!"* 

Libretul artistului italian începe cu „Prologul în cer", care la Goethe este 
cea de a doua secţiune a lucrării. La o primă lectură, acest fragment al tragediei 
poate surprinde prin conciziunea sa, mai ales că pe parcursul celor numai cinci 
pagini” are loc dialogul dintre Dumnezeu şi Mefistofel şi prinsoarea acestora cu 
privire la Faust. 

Concizia este însă puternic contrabalansată de simbolistica fragmentului. 
Cei trei arhangheli, Rafael, Gavril şi Mihail aduc laude măreției si puterii lui 
Dumnezeu. Rafael se referă la planete si la soare, Gavril vorbeşte despre 
luminile raiului şi întuneric, precum şi despre „veşnice rotiri de sfere”, iar 
Mihail, a cărui intervenţie este cea mai plină de simboluri, face vorbire despre 
cele cinci elemente primordiale: pământul, apa, focul, aerul şi eterul. lată cum 
apar acestea în intervenţia sa: 

„Furtuni aleargă-n mare vuiet, 

Când pe uscat (pământ, n.a.) şi când pe ape (apă, n.a.) 
Cu furie stârnind efecte 

Ce preajma nu le mai încape. 

Tásnind în flăcări (foc, n.a.) pustiirea (aer, n.a.) 
Deschide trăsnetului (din nou foc, n.a.) cale. 

Dar solii tăi cinstesc, o Doamne, 

Domolul mers al zilei tale (eter, n.a.)"*. 

Intervenţiile celor trei arhangheli preced dialogul lui Dumnezeu cu 
Mefistofel. 

Întorcându-ne la paralela operă literară - libret, observăm că Goethe 
scrie după titlu („Prolog în cer”) următoarele personaje: „Domnul. Cetele 
cereşti. Apoi Mefistofel. Cei trei arhangheli vin în fată”. Libretul artistului 
italian răspunde, așa cum era şi firesc, unor cerinţe de ordin muzical. 

Primul mare fragment al operei preia titlul din tragedie şi are cinci 
subdiviziuni, patru dintre ele intitulate „tempo”: 


' Goethe, FAUST. Tragedie. În româneşte de Lucian Blaga. Prefaté de Tudor Vianu 
(Bucureşti: Editura de Stat pentru Literatură şi Artă, 1955), p. 37. 

“ ibid, p. 38. 

în ediţia de mai sus. 

* ibid, p. 42. 

` ibid, p. 41. 
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e Primo tempo preludio e coro; 
e Secondo tempo scherzo strumentale; 
e Intermezzo drammatico 
e Terzo tempo scherzo vocale; 
e Quarto tempo salmodia finale. 


Asistăm la formarea a două perechi, grupate fiind primele două si ultimele 
două secţiuni, cea de a treia jucând rolul unei mici tranzitii. Sub raport muzical 
totul are o desfăşurare continuă, secţiunile de mai sus nefiind sesizabile la 
audiție sau vizionare. 


Simbolistica muzicală 


Imediat după titlul operei, urmează subtitlul „I° Tempo — Preludio e coro”, 
şi libretistul-compozitor ne face cunoscute personajele. La Boito acestea sunt 
Cetele cereşti (le Falangi celesti), corul mistic (chorus mysticus, care-L va 
întruchipa pe Dumnezeu în cele două replici încredințate Lui de Arrigo Boito), 
heruvimii (i cherubini), penitentii (le penitenti) şi apoi Mefistofele. 

Ambianta scenică este data de „nebulosa” — nebuloasă, fiind apoi sugerat 
cadrul sonor care va urma („lo squillo delle sette trombe” — răsunetul celor şapte 
trambite — $1 „i sette tuoni” — cele şapte tunete). 

Si dacă putem face o legătură simbolică între cele cinci elemente 
primordiale amintite de Goethe prin intermediul glasului arhanghelului Mihail şi 
cele cinci secţiuni ale „Prologului în cer” scris de Boito, o conotație simbolică 
profundă are şi cifra şapte, pe care autorul muzicii o aduce de două ori pe 
parcursul prezentării personajelor şi a ambianţei scenice. 

La evrei ziua a şaptea este numită Sabat (odihnă), iar in limba asiriană 
Sabattu înseamnă desăvârşire“. Este la fel de adevărat că la vechii evrei „sabatul, 
legat de cultul lunar, se celebra cu o petrecere zgomotoasă”. De asemeni, 
numele lui Dumnezeu cunoaşte şapte variante" (Elohim, lehova, El Elzon, 
Adonai, El Şadai, El Olam si Iehova Savaot”) iar lumea a fost creată de către 
Tatăl Ceresc tot în şapte zile”. 

În Noul Testament numărul șapte cunoaște semnificaţii profunde. Despre 
acestea, Luca Dumitru scria: „Şapte taine sau mistere a instituit lisus Hristos 


* Informatie preluată de pe site-ul www.azsromania.org/-ploiesti/toronto/cifra 7.htm. 

7 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, DICȚIONAR DE SIMBOLURI, volumul III, (Bucuresti: 
Artemis, 1993), pp. 181-182. . 

* Monica Brosteanu, NUMELE LUI DUMNEZEU IN CORAN SI ÎN BIBLIE (laşi: Polirom, 
2005), capitolul „Numele divine în Biblie şi traducerea lor în limba română”, pp. 121-238. 

? Numele respective pot fi găsite în Biblie, urmând Vechiului şi Noului Testament, în 
secțiunea intitulată „Teme Biblice”, capitolul „Numele lui Dumnezeu” în ediţia Gute Botshaft 
Verlag 1989, 1990, Dillenburg, West Germany, pp. XXVII-XXXI. Alte lămuriri asupra 
acestei probleme pot fi găsite pe site-ul http://www.crestini.ro/DOCS/imaginedumnezeu.htm. 


10 
Geneza, 1:2. 
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pentru mântuirea omenirii. Şapte au fost sinoadele ecumenice care au stabilit 
Crezul creştin şi alte dogme. De şaptezeci de ori câte şapte să iertăm, i-a zis 
lisus lui Petru. Sapte evanghelii se citesc la taina Sfântului Maslu”!!. Si să nu 
uităm că minunile lumii (antice) au fost tot... şapte! 

Vom mai zăbovi asupra acestui subiect înainte de a intra în analiza 
muzicală propriu-zisă, pentru a încerca o lămurire a indicatiilor lui Arrigo Boito. 

In opinia noastră, răsunetul celor şapte trambite (o traducere mai potrivită 
aici a cuvântului italian trombe, iar nu trompete, cum s-ar traduce in mod uzual) 
şi cele şapte tunete fac referire la cartea „Apocalipsa” din Noul Testament. Aici 
Ioan se adresează celor şapte biserici din Asia, cu urare de pace de la Iisus şi de 
la cele şapte duhuri care-l stau înainte. lisus i-a destăinuit lui loan taina celor 
şapte stele, care sunt îngerii celor şapte biserici, iar acestea sunt reprezentate la 
rândul lor de şapte sfeşnice. Celor şapte îngeri li s-au dat şapte trambite. Unul 
dintre îngeri a coborât din cer şi a strigat; atunci şapte tunete au făcut să se audă 
glasurile lui. Sapte potire au fost date mai apoi îngerilor. 

Este evidentă relația dintre indicaţiile pe care Arrigo Boito le face pe 
partitură, sugestiile din muzica sa și cartea amintită a Bibliei. Dar care ar putea fi 
legătura cu opera goetheană? Răspunsul îl aflăm tot din Sfânta Scriptură, aceeaşi 
carte a „Apocalipsei”, unde stă scris că „şarpele cel vechi, numit Diavolul si 
Satan, acela care înşeală întreaga lume, a fost aruncat pe pámánt"", pentru ca 
apoi să fie aruncat pe veci în „iazul de foc si pucioasá"" şi că Dumnezeu va 
cobori pe pământ şi „moartea nu va mai exista, nu va mai fi nici plâns, nici țipăt, 
nici durere”!*. 

lată în concluzie care este dubla simbolistică a „Prologului în cer”. Arrigo 
Boito păstrează linia generală trasată de titanul de la Weimar şi adaugă simbolul 
cifrei şapte, care ne duce cu gândul la momentul înfrângerii definitive a 
diavolului şi a instaurării împărăției lui Dumnezeu pe pământ. 

Vom vedea mai departe cu ce mijloace muzicale reuşeşte artistul italian să 
ne apropie de această lume simbolică, aproape înfricoşătoare datorită mesajului 
foarte greu de cuprins de către mintea umană. 


Analiza propriu-zisă 


După această introducere neobişnuit de extinsă, dar necesară în cazul de 
fata, vom proceda la analiza „Prologului in cer”. Arrigo Boito toloseşte pe 
parcursul acestuia orchestra şi corul, dintre soliştii vocali apărând doar 
Mefistofele. Aparatul orchestral este masiv, împărţit în două grupuri: orchestra 
propriu-zisă, pe care compozitorul o doreşte (în mod firesc) în fosă, şi un grup 


99 a 
1 


!! Luca Dumitru, „Numărul șapte, simbol al celor mai adânci mistere” in Formula AS 
(Bucureşti) nr. 531, 2-9 septembrie 2002. 

ra Apocalipsa, 12: 9. 

? ibid, 20:10. 

" ibid, 21:4. 
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orchestral alcătuit din trompete, corni şi tromboane (instrumente de alamă 
numite squilli în partitura generala'®), la care se adaugă orga, harmonium-ul şi 
acordeonul. Compozitorul doreşte ca instrumentele grupului orchestral 
menționat să fie plasate su/ palco (în scenă). 

Prin comparaţie, şi aparatul coral este la fel de bine reprezentat. Partitura 
cuprinde un cor mixt de foarte mari dimensiuni (împărţit în două Cere cereşti - 
falangi celesti şi Corul mistic - chorus mysticus, care întruchipează vocea lui 
Dumnezeu) situat de către Boito în scenă, dar fără a fi văzut, la care se adaugă le 
Penitenti della terra, voci feminine situate interno (în spatele scenei) şi care 
trebuie să lase o impresia auditivă ca venind din pământ. 

Tot acest uriaş cor mixt este completat de un cor de copii (24 de băieți) 
care înfăţişează heruvimii (i cherubini) şi extinde spectrul sonor spre totalitatea 
vocilor umane. Ştiut este faptul că în cazul acestui ansamblu formula de 24 de 
băieți este constant preferată, având în vedere calitatea sonoritatii. 

Dorinţa autorului de a crea mari mase sonore este evidentă încă de la 
început, şi putem afirma, anticipând concluziile, că reuşita sa este deplină. 


I° Tempo 


Încă din subtitlul acestei secţiuni, Preludio e coro, se poate observa 
aspectul dual, forma propriu-zisă fiind alcătuită dintr-un A (orchestral) si un B 
(vocal simfonic), urmate de o scurtă Coda orchestrala!’. Tratarea muzicală a 
acestui moment este eminamente responsorială, această tehnică fiind folosită 
atât la cor (din muzica vocală provenindu-i de fapt denumirea) cât si la 
orchestră. 

A-ul (más. 1 - 104) este divizat pe schema Secţiunea 1 (más. 1-42), 
Secţiunea 2 (măs. 43-90) şi Coda (măs. 91-104). Arrigo Boito foloseşte din plin 
tehnica responsorială pe tot parcursul acestui fragment orchestral. 

Secţiunea | începe printr-un Mi extins pe toate registrele orchestrei, in ff, 
căruia i se răspunde de către instrumentele de alamă din scenă prin intonatii cu 
un ritm simplu şi pregnant, bazat pe intervalul de 5" perfectă descendentă şi 4" 
perfectă ascendentă (măs. 3-6). Grupul din scenă este situat în centru şi 
sugerează sunetul trambitei primului înger (Ex. 1). 


^ Squillo în limba italiană înseamnă sunet pătrunzător, răsunet. 

'* Arrigo Boito, MEFISTOFELE. Partitura d'Orchestra, (Milano: G. Ricordi e C. Editori — 
Stampatori). . 

"7 Discutía despre terminologia muzicologică este încă actuală si naşte controverse. In cazul 
acesta am fi putut folosi termenul de Lied bipartit urmat de Coda, de Lied tripartit, chiar şi de 
formă tristrofică. După umila noastră părere, nu denumirea unor segmente muzicale este 
importantă, ci sesizarea existenţei acestora şi a felului in care ele se combină, Altfel, discuţia 
va deveni sterilă, şi este evident că niciodată nu se va putea ajunge la o unificare a gândirii 
formale analitice, fapt datorat ingeniozităţii gândirii formale a compozitorilor. 
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Ex. 1, începutul operei: 
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Urmează un scurt fragment al suflătorilor de lemn (fără fagoturi) 
împreună cu cele două harpe, în care tonalitatea Mi major se impune prin 
aducerea pentru prima dată de la începutul lucrării a 3* mari. Intensitatea este 
de pp, contrastantă fata de //-ul precedent. 

Un tutti orchestral în nuanţă paroxistică, unde îşi face pentru prima oară 
apariția tunetul (ruono, simbolizând tunetele cereşti), întrerupe cantilena 
suflătorilor de lemn si a harpelor. Intonatii de 4" si 5" perfecte, în fa diez minor, 
se adună în matca unui sunet de fa diez extins pe tot registrul orchestral, căruia i 
se răspunde printr-o a doua intervenţie a grupului de alămuri din scenă, acum în 
dreapta scenei. Este astfel sugerată intervenţia celui de al doilea înger trambitas. 

S-a făcut trecerea către tonalitatea La bemol major, in care începe un nou 
fragment al suflătorilor de lemn şi harpelor, cărora li se adaugă instrumentele de 
coarde, fagoturile şi mai apoi alămurile din fosă şi percutia (timpane şi toba 
mare). Totul porneşte din p şi creşte spre ff, într-un nou unison extins pe toate 
registrele, pe sunetul La bemol. Grupul de alămuri din scenă îi răspunde de 
această dată din dreapta scenei, printr-o intervenţie ce se doreşte a sugera 
trambita celui de al treilea înger. Alte câteva măsuri ale suflătorilor din lemn si 
harpelor, in p, şi din nou un tutti orchestral în ff, pe un Si bemol dual major- 
minor încheie Secţiunea 1 a A-ului. 

Secţiunea a doua este practic o secventare a primei secțiuni, pilonii 
armonici fiind schimbaţi pe Si bemol major, do minor, Re major, mi minor, 
pentru ca încheierea să fie din nou în Mi major. Intervenţiile a patra, a cincia şi a 
şasea a îngerilor trambitasi îşi fac apariţia pe parcursul acestei a doua secțiuni. 

Coda este o liniştire dinamică după tumultul anterior şi foloseşte dialogul 
responsorial dintre instrumentele de coarde şi cele de suflat din lemn. Ultimele 
două măsuri aduc sunetul Mi dispus pe trei octave, la harpă, opusul Mi-ului 
extins pe tot registrul orchestral pe care am avut ocazia să-l auzim la început. 


Ex. 2, restrângere de registre: 


A tempo giocoso 


CI. in Do , 


zy = m = a 
-— aa =- - = = = - X — pi uM nem € 
Ama I vibrato ma dolce 


Tot acest A la care ne-am referit până acum are o construcţie foarte clară. 
Se poate uşor observa preocuparea compozitorului către limpezimea 
arhitecturală si armonică. La acest din urmă nivel, al armoniei, observăm 
apariţia a şapte sunete (din nou cifra şapte cu simbolurile sale!) care alcătuiesc 


CE Scanned with OKEN Scanner 


130 


gama în tonuri, în scara Mi (major), fa diez (minor), La bemol (major), si bemol 
(minor-major), do (minor), Re (major), Mi (minor-major). Suntem convinsi ca 
acest tip de scară nu are nimic comun cu sistemul pe care-l va folosi nu peste 
mult timp Debussy, ci provine tot din dorința compozitorului de a sublinia 
caracterul divin al „Prologului în cer". Este o muzică eficientă, care 
impresionează prin construcția ei meşteşugită, chiar dacă aceasta dăunează 
inspirației. 

B-ul formei mari de Lied (măs. 105-154) introduce în partitură şi corul. 
Este vorba despre cele două Falangi celesti, fiecare constituită dintr-un cor mixt 
distinct notat în partitură. Textul lui Boito este o adaptare liberă după originalul 
titanului de la Weimar, şi preamăreşte pe Dumnezeu. 
: lată care sunt versurile din „Prologul in cer” („Prolog im Himmel’) al lui 

oethe: 


„Dar solii tăi cinstesc, o Doamne 
Domolul mers al zilei tale 
Si toate faptele-ti înalte 
Márete sunt ca-n prima zi!"'*. 
urmate de primul fragment al libretului lui Boito: 
„Ave Signor 
Degli angeli e dei santi, 
Ave Signor, Signor degli angeli, 
O Signor degli angeli 
E dei volanti cherubini d'or, ecc. 
Ave, ave Signor. 
Dall'eterna armonia dell'Universo 
Nel glauco spazio immerso 
Emana un verso 
Di supremo amor. 
E s'erge a Te 
Per l'aure azzurre e cave 
In un suon soave. 
Ave, ave, ave, ave" |”, 

Tratarea muzicală a celor două coruri care alcătuiesc Falangi celesti este 
de esenţă responsorială, momentele de dialog alternând cu cele de suprapunere 
vocală. După cinci măsuri (105-109) de început a capella, orchestra dublează 
linia corului până la măsura 127, după care, păstrând structura armonică, tese un 
conduct ritmic care pleacă de la optimi, trece prin triolete şi saisprezecimi pentru 
a ajunge la valori mari la instrumentele de suflat (doimi şi note întregi) 
suprapuse peste /remolo-ul instrumentelor de coarde. Ultimele măsuri (142-154) 
sunt apoteotice, in f/f (Ex. 3), dar cunosc o reducere dinamică însoţită de o 
restrângere a registrelor. 


'5 Goethe, FAUST, op. cit., p. 42. | l 
9 Toate citatele din libret au fost preluate din varianta originală (în limba italiană) a acestuia, 
oferită de site-ul http://opera.stanford.edu/Boito/Metistotele/libretto.html. 
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Nota de interes a fragmentului analizat este dată de permanenta instabilitate 
armonică indusă de multiplele cromatisme, secvenţe şi acorduri interpretate 
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enarmonic. Punctul de sosire este acelaşi cu cel de plecare, şi anume Mi major, 
dar pe parcurs inflexiunile modulatorii sunt multiple. 

Coda secțiunii I? Tempo, Preludio e coro are cinci măsuri (155-159), este 
executată de alămurile din scenă şi reprezintă cea de a şaptea şi ultima 
intervenţie a îngerilor trámbitasi. Se desăvârşeşte astfel claritatea fragmentului 
sub aspectul construcţiei arhitecturale şi armonice, odată cu sugestia pe care 
Boito doreşte să o facă. Mi majorul dominant este intens, strălucitor, divin, iar 
opera debutează sub cele mai bune auspicii. 


II” Tempo 


Este secţiunea subintitulată Scherzo strumentale (măs. 161-337). 
Denumirea surprinde, deoarece aici este momentul apariţiei lui Mefistofele. Este 
o glumă (scherzo în italiană) a compozitorului, se referă oare acesta la tonul pe 
care-l foloseşte Mefistofele în adresarea sa (destul de obraznică, s-o 
recunoaştem!) către Dumnezeu? Ambele variante pot fi adevărate. Arrigo Boito 
a extras din monologul lui Mefistofel din tragedia goetheană câteva cuvinte care 
i s-au părut mai importante (le-am numi astăzi cuvinte-cheie) şi a construit pe 
ele textul monologului muzical. 

Vom continua paralela operă literară-libret deoarece ni se pare cea mai 
bună cale de a evidentia atât genialitatea celei dintâi, cât şi extraordinara putere 
de sinteză și spiritul poetic rafinat pe care Boito le dovedeşte. Iată ce scrie 
Goethe: 

„Piticul zeu al lumii din tipar nu-şi iese, 

Şi ca în prima zi — ciudat din cale-afară este. 

El zilele neîndoios şi le-ar trăi mai bine 

De nu l-ai fi-nzestrat cu-acea lumină-amăgire, 

Pe care rațiune s-o numească el mai ţine”. 
citat urmat de un fragment din libretul lui Boito, din care se poate lesne observa 
esentializarea textului tragediei în câteva cuvinte foarte sugestive sub aspect 
muzical: 

„Boriosa polve! Tracotato atomo! 

Fantasima dell'uomo 

E tale il fa 

Quell'ebbra illusione 

Che'egli chiama: Ragion, Ragion”. 

Boito nu schimbă forma muzicală folosită anterior, şi anume Lied-ul A — 
B. Ca un element amuzant, secțiunea secundă este intitulată... Trio, poate pentru 
a face legătura cu celebra formă clasică de Lied tripartit A (Scherzo) B (Trio) A 
(Scherzo). Aici A-ul Scherzo nu mai revine, dar principiul repetárii unor 
fragmente muzicale este preluat şi folosit de compozitor. 


Ei a E E 
? Goethe, FAUST. Op. cit., p. 42. 


i 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Schema formei este următoarea: 


Introducere A B Coda 
a — tranziţie — a repetat b — b, — b, repetat 


Introducerea (más. 160-183) este alcătuită din trei fraze muzicale de câte 
opt măsuri fiecare, unde fraza a doua este o repetare a celei dintâi. Folosirea 
cvintelor perfecte cu joc de 3* mică si mare (minor-major) precum și caracterul 
glumet-ironic dat de folosirea apogiaturilor sunt elemente muzicale distinctive. 

A (Scherzo, măs. 184-239) este la rându-i subîmpărțit într-un a (măs. 184- 
207), o tranziţie (măs. 208-211) şi un a repetat (măs. 212-239). Primul a este 
iarăşi alcătuit din trei fraze a câte opt măsuri fiecare; la fel fraza a doua o repetă 
pe prima iar fraza a treia este copia omonimei sale din Introducere. Tranzitia 
aduce blocuri acordice de 7™ micşorată, Mefistofele adresându-i aici salutul său 
lui Dumnezeu. Repetarea a-ului este exact reluarea secţiunii respective, adăugată 
fiind vocea basului. La finalul celor 24 de măsuri mai apar patru măsuri 
concluzive. 

Secțiunea B (Trio, mas. 240-327) continuă principiul repetării prin 
subdiviziunile b (más. 240-255), b; (más. 256-295, repetarea lui b plus alte fraze 
muzicale secventate) şi b; repetat (mas. 296-327, cu indicatia de tempo Meno 


J, =69). 


Coda (más. 328-337) aduce şapte măsuri de blocuri acordice urmate de 
trei măsuri de încheiere care repetă măsurile concluzive ale secţiunii A. 

Cadrul armonic este fluctuant, plecând de la Fa major, trecând prin Re 
major, Si bemol major şi ajungând iarăşi la Fa major. Cele două secţiuni, A şi B, 
atât de asemănătoare sub raportul tratării muzicale, se deosebesc totuşi prin 
caracterul muzicii, care in prima este glumet, batjocoritor chiar, iar în a doua 
devine sumbru, amenintator, dar peste toate, măreț (Ex. 4). 


Intermezzo drammatico 


De unde provine numele pe care Boito îl dă acestei scurte secțiuni (más. 
338-379) a „Prologului în cer”? Greu de răspuns! Înţelesul termenului italian 
intermezzo este de pauză”, provenind din verbul intramezzare, care înseamnă a 
pune la mijloc, a întrerupe (alternând sau separând)”. 


? 3*8 DICŢIONAR ITALIAN-ROMAN, (Bucuresti: Editura Științifică, 1963), p. 403. 
? ibid, p. 406. 
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Aminteam mai devreme cele două perechi în care se grupează articulațiile 
mari ale formei imaginate pentru „Prologul în cer” de artistul italian. Este 
evident că rolul acestui /ntermezzo drammatico este de a le separa, iar tratarea 
muzicală, la care ne vom referi mai târziu, vine să ajute acest lucru. 

Ceea ce este însă foarte important se petrece aici la nivelul libretului, deci 
din punctul de vedere al acţiunii. Este momentul când glăsuieşte Dumnezeu, prin 
intermediul corului mistic (chorus mysticus), aflat in spatele scenei. 

Faptul că Tatăl Ceresc nu apare în mod concret este lesne de înţeles. Nimeni nu 
L-a văzut pe Creator, El este androgin şi nici un muritor nu poate „îmbrăca” 
haina Divinitatii . 

Goethe, spirit liber, iluminist şi vizionar, influenţat de felul german de a 
privi religia, îl are ca personaj pe Dumnezeu, care mai şi dialoghează cu 
Mefistofel. Arrigo Boito, italian de origine poloneză, provenind din (si trăind în) 
medii sociale catolice, cu frică (la propriu) de Dumnezeu, nu a îndrăznit să-L 
aducă pe Creator în scenă. I-a încredinţat numai două replici, intonate de corul 
mistic (chorus mysticus) din spatele scenei. 

Revenind la acţiune, acum se petrece primul moment foarte important al 
acesteia: pariul pe care Dumnezeu acceptă să-l încheie cu Mefistofel, privitor la 
Faust. Văzut de Mefistofel, acesta este „cel mai mare nebun pe care-l cunosc şi 
care-L serveşte pe Dumnezeu într-un mod foarte curios”. 

„Il piu bizzarro pazzo 

Ch'io mi conosca; 

In curiosa forma 

Ei ti serve da senno". 
Fiind convins că datorită naturii sale umane si dorinţei nestávilite de cunoaştere 
Faust îi va ceda, Mefistofel îl sfidează pe Dumnezeu, prezicându-şi victoria. 
„Sia! Vecchio Padre! 

A un rude gioco t'avventurasti. 

Ei mordera nel dolce 

Pomo de'vizi 

E sovra il Re del ciel 

Avrò vittoria!" 
Concluzia fragmentului este formulată la Goethe in mod genial, cuprinzând 
Binele, Răul şi Umanul, aflat într-un veşnic balans între primele două: e frumos 
când Dumnezeu vorbeşte cu Diavolul atât de... omeneste! 

Din punct de vedere muzical, compozitorul rezolvă acest scurt (dar foarte 
important) moment tranzitoriu în chip ingenios. Pentru prima dată în operă el 
foloseşte recitativul, dar nu în modul lui Rossini sau Donizetti, cu vocea însoțită 
de clavecin sau pian, ci în felul în care foloseşte Mozart această „formă a 
expresiei muzicale”? , Orchestra însoţeşte vocea, expresia textului fiind cea care 
primează. Jaloanele acordice instrumentale creionează cadrul armonic, ritmul şi 


7 *"* DICȚIONAR DE TERMENI MUZICALI, (Bucuresti: Editura Ştiinţifică si 
Enciclopedică, 1984), p.407. 
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tempo-ul urmărind textul. Este o alternanță de tempo giusto şi tempo rubato, 
îmbrăcând o muzică în care orizontalităţii melodice a traiectului vocal îi este 
contrapusă verticalitatea armonică a orchestrei. 
Ex. 4, finalul monologului lui Mefistofele: 

Lento 4 = 48 
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Boito aduce şi două reminiscente: prima (mas. 340-342) este de natură 
acordică şi reia intonatia îngerilor trambitasi de la început, 


T 1,2 E = = — — IS = re = > = p- z 2 e == 
II IE IEEE => == IE TE a z ee 
D= ^ — — j -f rs LLL endi = 


iar a doua reia un scurt fragment din H° Tempo, Scherzo strumentale. 


Ex. 6, reminiscență din Scherzo strumentale: 


Movimento dello Scherzo 


p ctaecatiztimo 
P 


Instrumentele de suflat din alamá (squilli interni) intruchipánd ingerii 
trambitasi si corul falangelor cereşti (falangi celesti) din spatele scenei reapar in 
tratare responsorialá spre finalul momentului, pregătind intrarea muzicală a 
heruvimilor (i cherubini). 


III” Tempo, Scherzo vocale 


Este momentul de început al celei de a doua perechi formale a „Prologului 
in cer". În tragedia lui Goethe nu regăsim fragmentul, si astfel iese în evidență, 
încă o dată, extraordinarul talent literar al lui Arrigo Boito. 

Cine va citi cu atenţie şi va filtra prin propria imaginaţie textul libretului 
în acest moment, va avea imensa bucurie intelectuală de a se afla in fata unei 
capodopere. Cuvintele rostite de heruvimi, de o puternică expresie poetică, sunt 
impresionante. Vom exemplifica printr-un fragment din libret, 

„Siam nimbi volanti dai limbi, 
Nei santi splendori vaganti, 
Siam cori di bimbi, d'amori”. 
tradus absolut liber si nepoetic 
,Suntem aureole zburátoare ale sufletelor celor drepti, 
Splendori rătăcitoare ale sfinţilor, 
Inimi de copilaşi”. 

Din păcate, însuşi Arrigo Boito contribuie în mod negativ la realizarea 
momentului. Dacă libretistul este influenţat de o muză poetică, compozitorul 
doreşte un tempo în care textul este imposibil de perceput de către public, şi 
avem îndoieli că înşişi interpreţii, cei 24 băieţi, înţeleg cuvintele cântate cu o 
asemenea viteză. Indicatia de tempo din partitură este Tempo di scherzo 


velocissimo à — 176 (si batte in uno). Ca o consolare, orchestratia este foarte 
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aerisită, numai acordeonul, harpa, violinele şi violele, foarte putin flautele şi 
cornii insotind linia melodică a corului de copii. 

Gluma vocală din IH? Tempo are o arhitectură alcătuită pe tiparul A (măs. 
380-436), B (măs. 440-514), A’ (mas. 515-583). Viteza foarte mare este în 
secțiunile extreme, care au şi același text, tempo-ul „domolindu-se” la începutul 


secţiunii mediane, care cunoaşte trei segmente: primul este Tempo di scherzo d. 
= 126 (măs. 440), al doilea este Meno J. = 60 (măs. 446) iar ultimul Piu vivace 


e piu presto d. = 126 (măs. 494). 


Trecând peste imposibilitatea înţelegerii cuvintelor, care în zilele noastre 
este suplinită de panourile pe care este afişat textul cu care s-au dotat teatrele 
care se respectă, putem afirma că momentul muzical are culoare, gluma 
compozitorului fiind reuşită. Alăturarea acordeonului (instrument eminamente... 
terestru) la corul de copii întruchipând heruvimii şi mai ales la textul... celest pe 
care se cântă, este, în opinia noastră, puţin forțată. 

Mefistofele, căruia ,,roiul” îngeraşilor îi provoacă „oroare” si ,,dezgust”, 
dispare într-un mic moment de recitativ (măs. 437-439) plasat între A şi B. 

O observaţie muzicală atentă poate evidentia şi rolul foarte important pe 
care fragmentul la care ne referim îl are în pregătirea momentului de încheiere al 
„Prologului în cer”. Diferenţa de expresie muzicală este evidentă, dar finalul ar 
fi mai dificil de perceput fără această pregătire care este... gluma vocală (scherzo 
vocale). 

IV" Tempo 


..poartá subtitlul Sa/modia finale, fiind desigur vorba despre finalul 
„Prologului în cer”. Dacă până acum am afirmat că muzica lui Arrigo Boito este 


de multe ori o construcție cerebrală si nu rezultatul unei inspiratii.. de . 


neexplicat, secțiunea la care ne vom referi acum (mas. 584-719) este opera 
desăvârşită a unui adevărat maestru. 

Pentru a explica (vai, cuvânt în mod nefericit legat de un act artistic care 
trebuie perceput altfel decât pe cale raţională) reuşita artistului italian, trebuie să 
facem apel la un excurs didactic pe care vom încerca să-l facem cát mai contis. 

Psalmodia înseamnă „cântarea unui psalm", dar este important sá 
cunoaștem cá psalmul se defineşte ca „un gen al muzicii religioase, cântec bazat 
pe texte biblice /.../ de slavă, cu caracter imnic"^. Textul primelor măsuri ale 
finalului „Prologului în cer” este un imn de slavă către Fecioara Maria, 

„Salve Regina! 
S'innalzi un eco 
Dal mondo cieco 


24 *x* DICȚIONAR DE TERMENI MUZICALI, op. cit., p. 396. 
?5 ibid. 
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Alla divina 
Reggia del ciel". 
care în traducere liberă arată astfel: 
„Te salutăm, Regină! 
Din lumea întunecoasă 
Se înalță un ecou 
Către divinul 
Palat regal al cerurilor.” 

Nu vom continua exemplificarea din libret, precizând numai că întreg 
conținutul textului, până la final, păstrează caracterul unui imn de slavă către 
Fecioara Maria şi Dumnezeu. 

ȘI din punct de vedere muzical evenimentele care se succed în fragmentul 
analizat sunt foarte interesante. Boito apelează la întreg aparatul vocal- 
instrumental pe care-l are la dispoziţie, dar gradează intrările fiecărui 
compartiment în parte. 

Corul este alcătuit din trei segmente: /e penitenti (voci de femei), i 
cherubini (voci de băieţi) şi falangi (voci bărbătești). În primele măsuri (584- 
607) cântă imnul de slavă numai /e penitenti della terra, adică vocile feminine 
însoțite de orgă, instrument nelipsit din ritualul religios catolic. De fapt, după 
indicatia de tempo Andante, Boito sugerează, prin termenul re/igioso, caracterul 
pe care trebuie să-l cunoască interpretarea. Vocile feminine cântă la unison, 
despártindu-se (antifonic) în octave în măsurile 604-607. Intră şi corul de copii 
însoţit de violoncele si contrabasuri, pentru ca de la măsura 612 să asistăm la 
apariția corului bărbătesc (falangi) alături de o mare parte a orchestrei. 

Afirmam mai sus că fragmentul analizat este adevărata reuşită a 
maestrului Boito, şi vom continua să argumentăm ceea ce am susţinut. Definiţia 
psalmodiei continuă astfel: „ea urmează regula consacrată a păstrării tonului de 
recitare, îmbogăţit însă printr-o prefigurare a sunetelor apropiate /.../ Psalmodia 
antifonală /.../ este cântată de două coruri /.../ Psalmodia responsorială este mai 
dezvoltată si mai bogată din punct de vedere melodic". Boito nu numai că 
respectă aici această regulă, dar reuşeşte magistral punerea ei in operă! Sunt 
două coruri, unul de copii şi altul de adulţi, există un ton de recitare, dar şi o 
îmbogăţire a acestuia prin prefigurarea sunetelor apropiate. Totul este cât se 
poate de vizibil în Ex. 7. l 

Scriitura muzicală se amplifică prin introducerea unor noi instrumente şi 
mărirea intensității, procedeul preferat al lui Arrigo Boito fiind şi aici 
secventarea. Urmărind reluarea unui întreg fragment din I? Tempo, compozitorul 
realizează o „punte” armonică care să lege imnul precedent, dedicat Fecioarei 
Maria, de cel ce urmează, dedicat lui Dumnezeu. Această trecere se desfăşoară 
pe parcursul a 13 măsuri, având traseul armonic evidenţiat de Ex. 8. Este tiparul 
unui acord major, unuia mărit şi al altuia minor, tipar secventat de trei ori după 
ce este expus. 
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Ceea ce urmează începând cu măsura 674 este reluarea muzicii din [° 
Tempo, măsurile 110-147. Evident că nu avem în față o simplă copiere, 
deoarece Arrigo Boito modifică orchestratia şi dispunerea melodică în cadrul 
corurilor (a se vedea tot Ex. 7). 

Este modificată şi încheierea, care nu mai merge spre o reducere a 
intensității prin restrângerea numărului de instrumente şi voci, ci dimpotrivă, 
foloseşte totalitatea aparatului vocal-instrumental. Ultimele cinci măsuri sunt 
grandioase: poate fi auzită o pedală, parcă infinită, pe sunetul Mi, intonată de 
toate vocile umane, instrumentele de suflat din lemn, percutia melodică si 
instrumentele de coarde, peste care se suprapune intonatia de început a îngerilor 
trambitasi, susţinută acum de toate instrumentele de suflat din alamă, atât cele 
din fosă cât şi cele aflate în spatele scenei, acei squilli interni. Momentul este 
evidenţiat de Ex. 9. 

Boito foloseşte din nou, pe toată cuprinderea finalului „Prologului în cer”, 
inflexiunea modulatorie, tratată secvențial. Am arătat deja traseul armonic al 
Punti" dintre cele două imnuri de slavă, iar parcursul imnului adresat lui 
Dumnezeu, aici repetat, a fost evidenţiat în analiza 1” Tempo-ului. 


Ex. 7, psalmodie... ca la carte: 


Un poco piu mosso 


Zlarinetti un Bb 


Fag 12 


Hom mF 


Eoman F 


Cherubim [i 


Falangi 


Si. i A i : 
Un poco piu mosso [Prefigurarea sunetelor apropiate) 
enis i 
by —— ——Á PET R—R.R4e ^9. a. A 
Violin ox rh — He === =n S ee P 
" zm PP leggero e staa. A 2 3 3 dm ? | 
Ton de recltare [Preflzurarea sunetelor apropiate] | 
Dre ES Lira: = — : = : pp i 
Viales 0 bre LI === == je bee === ZE = STS = 
oo = OI ee ee oe 
| a be leggero e staa, * i d 3 3 a ? im ? | 
DT x [— 
Viole gu = === == = 
-> n. e: — —1 
[ — = = = | 
Visiawells | DE = = ==. SSS cd 
| Qu remonte rtl gura = = dun | 
ra ta == p- = p: = =| 
Contravasa [i5 hs a = 5 = = 
PP mcd == dun 
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Precizăm acum traseul armonic de la începutul Sa/modiei finale până la 
„punte”, care apare astfel: Mi bemol major, Sol major, La major, Re bemol 
major, Mi bemol major, Re bemol major, Mi bemol major, Fa major, Mi bemol 
major, Sol major şi Re major. Acestea sunt tonalitatile impuse, dar (aşa cum o 
spune şi definiţia inflexiunii modulatorii) pentru foarte puţin timp. 

Impresia de mozaic armonic este reală, dar nu este nici pe departe 
deranjantă, ci servește desfăşurarea imnului muzical. Pe de altă parte, această 
impresie este puternic contrabalansată prin Mi majorul final, care dă impresia 
unui infinit sonor, chiar dacă durează numai câteva măsuri (Ex. 9). 


Ex. 9, final grandios: 


e E C E NS 


s 


Di C» Patty 


Tamtam 
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Acestea au fost cele câteva consideraţii analitice pe care am intenţionat să 
le facem cunoscute prin acest studiu. Nu avem pretenţia să fi epuizat subiectul, 
deoarece încărcătura simbolică a tragediei lui Goethe şi felul în care aceasta a 
fost pusă pe muzică de Boito pot sugera oricând noi modalităţi de abordare. 

Mai ales „Prologul în cer", unde se află sâmburele operei literare Și 
implicit al celei muzicale, poate suscita noi şi noi idei, din cele mai diverse Si 
contradictorii. Ceea ce am încercat să scoatem la lumină si, de ce nu, să aducem 
în dezbatere, a fost simbolistica muzicală pe care Boito a dorit să o adauge celei 
literare încifrate de Goethe în versurile sale. 

Cert este că tragedia goetheană nu poate fi nici măcar citită, cu atât mai 
puţin înțeleasă, fără solide cunoştinţe de mitologie greacă, latină şi nordică, fără 
cunoştinţe privitoare la legendele germane despre alchimie si demoni, fără a 
avea repere despre istoria spaţiului şi timpului în care s-a aflat trăitor adevăratul 
Faust”. 

lată că şi muzica lui Boito la „Preludiul în cer” (ca şi la întreaga operă) se 
cere citită nu numai în „cheie” muzicală, ci şi printr-o simbolistică profund 
legată de Biblie, atât din Vechiul cât şi din Noul Testament. Credem că este 
foarte dificil de realizat acest lucru de către interpreți, iar rolul dirijorului, 
regizorului şi scenografului spectacolului de operă Mefistofele este apăsat de 

uriașa răspundere a transmiterii simbolurilor către spectatorul auditor. Ideal ar fi 
ca acesta, înainte a de păşi în sala de spectacol, să se inițieze pe cât posibil 
asupra celor pe care le va vedea şi auzi. Lipsa acestei initieri va conduce cu 
siguranță la imposibilitatea perceperii mesajelor simbolice, oricât de evidente ar 
fi acestea. 

Şi cum „Prologul în cer” este numai începutul operei, studiul nostru poate 
fi punctul de pornire într-o analiză minuțioasă a operei Mefistofele. 
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The ,,Prologue in heayen” from Boito’s Mefistofele 
Abstract 


The paper tries to prove the connection between Goethe’s masterpiece and Boito’s 
libretto, especially in matter of symbols. In the same time, it demonstrates that the Italian 
artist adds other symbolic meanings, taken from the Holly Bible. One could notice the 
significance of number seven, which the composer — librettist brings many times during the 
„Prologue in Heaven”. 

It follows a musical analysis of the first fragment of Mefistofele. Despite the fact that 
this music is more an intellectual result than an inspired one, it represents a perfect 
accomplishment of Arrigo Boito, being one of the most impressive opera pages ever written. 
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Muzica subliminală 
Asist.univ.drd. Rosina Caterina Filimon 


„Orice activitate umană poate să fie încadrată de muzică, dacă o 
facem fără să pierdem din vedere finalitatea spirituală a activităţii 
respective, nu în spirit de înşelătorie!” 


Edgar Cayce (Lectura 949-13) 

De cercetarea fenomenului percepţiei subliminale s-au ocupat, în ultimii 50 de 
ani, o multitudine de studii ştiinţifice. Rezultatele au indicat, motivate de date 
ştiinţifice, că informaţiile percepute subliminal sunt asimilate la nivel subconştient 
$i in mod inconstient, programarea subliminală devenind un instrument de 
influentare si schimbare a comportamentului. Studii de psihologie au relevat 
efectele percepției subliminale asupra reacţiilor afective si au indicat că stimulii 
subliminali pot influența procesele cognitive la înalt nivel, implicit preferința 
pentru anumite figuri geometrice sau pentru anumite persoane. 

Termenul de subliminal îşi are originea în cuvintele din limba latină „sub 
limen” şi semnifică „sub limită”. Mesajele subliminale se adresează minţii 
subconstiente prin imagini, muzică şi cuvinte, fiind receptate si elaborate în mod 
inconştient de mintea umană. Yehudi Menuhin spunea despre undele sonore că 
„pot pătrunde adânc în subconştientul nostru şi să stimuleze sentimentele noastre 
mai temeinic decât orice altă impresie”. 

Ideea că percepem informaţiile involuntar si că muzica determină modificarea 
caracterului uman are o istorie îndepărtată. Aristotel, în lucrarea sa “Politica” 
notează despre muzică: „Nu trebuie oare a i se cere decât plăcerea aceasta banală pe 
care ea o deşteaptă tuturor oamenilor? Căci muzica are o plăcere fizică, a cărei 
bucurie este gustată de către toate vârstele şi toate caracterele. Sau nu trebuie oare a 
mai cerceta, dacă nu cumva ea poate avea oarecare înrâurire asupra inimilor, asupra 
sufletelor? Ca să-i dovedim puterea morală, ar fi de ajuns să probăm că ea poate 
modifica sentimentele noastre. Ori desigur ea le modifică”?. Platon, în Legile, 
consideră că oamenii, în nebunia lor, cred cá nu poate exista muzică bună sau rea si 
că modul de apreciere al muzicii depinde doar de plăcerea pe care o oferă. Freud a 
fost printre primii care a afirmat ideea revoluționară că toţi avem o minte ascunsă 
în subconstient şi că subconstientul influențează în mod semnificativ 
comportamentul uman. Freud individualizează trei zone ale psihicului: conştientul, 
preconstientul şi subconştientul. Preconştientul este zona în care, de exemplu, 
rostim în mod conştient lucruri care existau în mintea noastră în trecutul apropiat, 
dar nu ne gândeam la ele. Subconstientul stochează gândurile şi amintirile 


! Victor Giuleanu, TRATAT DE TEORIA MUZICII (Bucureşti: Muzicală, 1986), p. 69. 
? Aristotel, POLITICA (Bucuresti: Cultura Nationala, 1924), p. 199. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


145 


reprimate de către conştient creându-se astfel o barieră care impiedică accesul în 
mod conştient. Aceste evenimente traumatice reprimate influenţează în permanenţă 
gândirea si comportamentul conştient. Dr. O. Poetzle, contemporan cu Freud, a pus 
la punct şi a experimentat teoria referitoare la efectul stimulilor subliminali asupra 
viselor. Descoperirea sa, numită „efectul Poetzle”, demonstrează că percepțiile 
subliminale sunt evocate în vise, după zile si săptămâni de la percepţia originală. 

Matematicianul G.W. Leibniz tratează rolul proceselor perceptive inconștiente 
ce pot dirija comportamentul şi notează că „sunt sute de indicaţii care conduc la 
concluzia cá în fiecare moment există in noi o infinitate de percepții, neinsotite de 
conştiinţă sau de reflectie" si că „alegerile pe care le facem rezultă din aceşti 
stimuli insensibili, care imbinati cu acţiunile obiectelor şi cu mişcările interioritatii 
noastre, ne fac să găsim o direcţie a mişcării mult mai convenabilă decât alta”. 
Leibniz este de asemenea binecunoscut pentru definiţia dată muzicii, în scrisoarea 
adresată matematicianul Christian Goldbach, scrisă în 17 aprilie 1712: „musica est 
exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi” (muzica este o 
practică ocultă a matematicii în care sufletul nu-şi dă seama că numără). 

Activitatea noastră cerebrală, în mare parte, se desfăşoară fără ca noi să fim 
conştienţi, căci în mod evident percepem lucruri de care nu ne dăm seama. 
Perceperea mediului înconjurător este un lucru natural, dar în acelaşi timp atenţia 
conştientă este mult redusă față de lumea sonoră care ne invadează mintea. Acest 
fapt este uşor de verificat de către orice persoană: încercaţi câteva minute să fiti 
atenţi la sunetele care vă înconjoară şi veți descoperi multe zgomote de fond, pe 
care in mod conştient le ignorati. Toate aceste informaţii vă agresează în mod 
constant stimulii, chiar dacă sunt percepute la nivelul minţii subconştiente, care este 
sensibilă şi receptivă. Creierul nostru nu numai că percepe şi elaborează mesajele 
subliminale, dar riscă să rămână grav afectat, mai ales dacă organismul este 
deteriorat de oboseală, traume cerebrale, abuz de alcool şi droguri. 

În prezent, tehnica subliminală este des utilizată în publicitate, cu scopul de a 
transmite şi de a activa mesaje la nivelul subconştientului, pentru a determina 
anumite impulsuri asupra consumatorului ca de exemplu foame, sete, dorințe 
sexuale. „Obiectivul publicităţii este de a influența comportamentul persoanelor. 
Poate însemna să te convingă să cumperi un anumit produs, dar să şi votezi pentru 
un anumit candidat sau să-ţi schimbe comportamentul personal, ca de exemplu o 
campanie împotriva fumatului. Din multele aspecte fundamentale putem deci 
considera psihologia publicităţii ca o psihologie a influenfarii şi a persuasiunii” a 


? G. W Leibniz, NEW ESSAY ON HUMAN UNDERSTANDINGS (Cambridge, England: 


Cambridge University Press, 1981), p. 53. 


* ibid. p. 166. l l 
* Larry Perey, Arch Woodside, ADVERTISING AND CONSUMER PSYCHOLOGY (Lexington, MA: Lexington 


Books, 1983), p. 420. 
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Tehnica subliminală este interzisă prin lege, dar o lege nerespectată. „Această 
tehnică nu este tolerată de nici o lege a audiovizualului, din nici un colt al lumii. Cu 
toate astea, prin ea, o companie, bunăoară, îşi poate fideliza şi disciplina clienţii, 
făcându-i dependenţi de produsele sale. Este, practic, un soi de drog al societăţii de 
consum, traficat peste tot, începând de la muzică şi mergând până la politică sau 
afaceri"^. 

Unul din expertii in subversiune si revolutie, Vladimir Lenin, spunea că „o 
cale rapidă de a distruge o societate este prin muzica sa". Muzicologul David 
Tame consideră că: „Muzica este limbajul limbajelor. Se poate spune că din toate 
artele nu există alta mai puternică în mişcarea şi schimbarea constiintei"^, iar 
compozitorul Eddie Manson afirmă cá „muzica e folosită pretutindeni pentru a 
conditiona mintea umană. Ea poate fi puternică ca un drog si mult mai periculoasă 
pentru că nimeni nu ia manipularea prin muzică prea în serios”. 

Un exemplu de mesaj subliminal datează din anii '20, când postul BBC a 
iniţiat transmisiunile radio. Multi oameni au crezut atunci că radioul reprezintă un 
lucru malefic, o voce a diavolului. BBC-ul, având cunoştintă de faptul că 
subconstientul poate recepționa mesajele audibile înregistrate invers, a introdus 
acest tip de mesaje subliminale încercând să schimbe părerea 
ascultătorilor. Astfel, pe fundalul unei melodii aparent 
inofensivă, au inserat un mesaj conţinând textul „This is not a 
noose, no really it's not” (Acest lucru nu te afectează, iti 
garantăm). 

Primul mesaj subliminal făcut public a apărut în anii ‘50. După 
cel de al doilea război mondial, America era în plin declin 
economic. Marile companii, dezamăgite de publicitatea 
tradițională, au apelat la oameni de ştiinţă si psihologi pentru a 
iniţia un nou tip de publicitate. 

James Vicary, cercetător în marketing, înfiinţează Subliminal Projection Company, 
în anul 1956, şi pune în practică un proiect mai vechi. Insereaza în interiorul unei 
pelicule, cu ajutorul tahistoscopului, câte o fotogramă publicitară la fiecare 5 
secunde/minut pentru numai o fracțiune de secundă, mai precis 0.00033 secundă 
(1/3000°). Această tehnică a fost aplicată în Cinematograful Fort Lee, din New 
Jersey, de-a lungul a şase săptămâni, în timpul difuzării filmului „Picnic”, cu 
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* *** Mesajele subliminale ale publicităţii, cheia succesului in muzică, afaceri si ... politică”, in Curierul Naţional, 
Editia I, Nr. 3880, Sâmbătă, 29 Noiembrie, 2003. 

” David A. Noebel, THE MARXIST MINSTRELS: A HANDBOOK ON COMMUNIST SUBVERSION OF 
MUSIC (Tulsa, Oklahoma: American Christian College Press, 1974), p. 132. 

* David Tame, THE SECRET POWER OF MUSIC - THE TRANSFORMATION OF SELF AND SOCIETY 
THROUGH MUSICAL ENERGY (Destiny Books, 1984), p.151. 

* David Chagall, „The human mind", in Family Weekly Magazine, January 30, 1983, p.15. 
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William Holden si Kim Novak, iar mesajele transmise au fost „Hungry? Eat 
Popcorn” (Iti este foame? Mănâncă Popcorn) şi „Drink Coke” (Bea Coca-Cola). 
Durata mesajelor fiind foarte scurtă, spectatorii nu au receptat în mod conştient 
fotogramele publicitare şi nici nu au fost informaţi de prezenţa lor. Cu toate acestea 
spectatorii au perceput mesajele în mod inconştient, rezultatul acestor mesaje fiind 
creşterea vânzărilor de popcorn cu 37,5% şi de Coca-Cola cu 38%. În mai 1958, la 
numai 9 luni după vestea experimentului lui Vicary, un sondaj a relevat că 42% din 
americani au auzit vorbindu-se de această tehnică. Dintre aceștia 50% au declarat 
că ei consideră publicitatea subliminală lipsită de etică, împotriva celorlalţi 50% 
care o tolerau. Dar o majoritate relevantă de 69% a afirmat că ar continua să 
urmărească programele de la televizor chiar dacă ar şti că această tehnică ar putea fi 
utilizată în diferite transmisiuni, fără ştiinţa lor". 

Vicary a mărturisit, într-un interviu acordat revistei 
Advertising Age în 1957, că nu a prevăzut marele interes 
pentru descoperirea sa. „Ideea subliminalului am avut-o cu 
multi ani în urmă, dar m-am ferit de acest lucru. M-a lovit ca o 
formă de nebunie şi nu am vrut să am legătură cu asta. Nu m- 
am considerat niciodată un comerciant inventator. Dar după 
câțiva ani, când aveam propria mea afacere, lumea a pus banii 
jos, iar eu precaut am scos lucrurile la suprafață. Au 
considerat că este un moment bun să scot la suprafaţă 
subliminalul. Poate va ajuta afacerile”!!. 

Odată cu aflarea utilizării acestei metode, au apărut numeroase firme fascinate 
de noua tehnologie, care propuneau inserarea mesajelor subliminale cu scop 
publicitar, în timp ce posturile de televiziune şi radio au fost invadate de cereri de 
publicitate de acest gen. Ca de exemplu, în anul 1970, Del Hawkins, profesor de 
marketing la Southern Illinois University, care a efectuat experimente la nivel 
cerebral, a demonstrat că prin intermediul stimulării subliminale putea să provoace 
foame şi sete". 

Dr. Hal Becker, cercetător în electronică medicală, este autorul a zeci de 
articole despre fenomenul subliminal, apărute în reviste ştiinţifice. Timp de 27 ani 
s-a specializat în comunicaţia biomedicală si ingineria clinico-comportamentala, la 
University Medical School din Tulane, apoi la Princeton University şi George 
Washington University. Datorită fondurilor alocate cercetărilor sale - un milion de 


!? Paolo Toselli, „Messaggi occulti", The X-Files. La rivista del fantastico e del mistero, n. 31, 
anno IV, Giugno 1998. l _ oo 7 
'! Vance Packard, ,,Persuaders Get Deeply Hidden Tool: Subliminal Projection”, Advertising 


Age - Vol 37, september 16, 1957, p. 127, l l , 
2 Del Hawkins, „The Effects of Subliminal Stimulation on Drive Level and Brand Preference”, 


The Journal of Marketing Research, August 1970, p. 322. 
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dolar - în anul 1978 dr. Hal Becker a introdus pe piata americană o versiune 
avansată a tahistoscopului, BEC MARK IV DIGITAL AUDIO SUBLIMINAL 
PROCESSOR, numită pe scurt chiar de autorul ei LITTLE BLACK BOX, capabilă 
să insereze mesaje subliminale în înregistrări audio. Becker a descoperit că 
mesajele subliminale pot fi mascate de către muzică. Acest nou aparat era dotat cu 
un casetofon capabil de a înregistra, mixa si transmite un semnal audio de la două 
surse separate, una din ele fiind percepută doar la nivel subliminal. Astfel, acest 
aparat mixa muzica peste care se suprapuneau mesaje alcătuite din fraze repetate de 
9 mii de ori pe oră, la o intensitate mică. Intenţia lui Becker a fost de a utiliza 
descoperirea sa în televiziune pentru difuzarea mesajului ascuns „Drive safely!” 
(Condu cu prudenţă), dar se pare că invenţia lui şi-a găsit o primă utilizare in lupta 
contra hotilor, prin inserarea mesajelor „Be honest, do not steal. I am honest, i will 
not steal” (Fii cinstit, nu fura. Sunt cinstit, nu fur), noul aparat devenind o 
conștiință electronică. Astfel revista Time, din anul 1979, în articolul „Secret 
voices”, semnalează că în 50 de supermarket-uri din America şi Canada au fost 
utilizate mesaje subliminale introduse în sistemul audio al magazinelor pentru a-i 
impiedica pe cumpărători şi pe angajaţi să fure. Furturile au scăzut cu 37% şi s-au 
economisit 600 mii $ în 9 luni. Fiind acuzat că încalcă libera alegere a cetățeanului, 
Becker a răspuns în apărarea sa: „Nu văd de ce nu trebuie să existe gândire 
condiționată când există aer condiţionat”!?. Becker, in 1979, la The Ninth Annual 
Conference of Computer Medicine din Atlanta, într-o comunicare ştiinţifică, face 
publice rezultatele utilizării mesajelor subliminale încorporate în sistemul audio la 
McDonagh Medical Center din Kansas City, Missouri, timp de 7 luni. Rezultatele 
experimentului au arătat cá leşinul din cauza durerii provocate de injecții a scăzut 
aproape la zero, obiceiul de a fuma al personalului medical a scăzut cu 79% şi 
spaima persoanelor aflate în sala de aşteptare s-a redus cu 60%. De asemenea, 
cercetările lui Becker au dus la concluzia că mesajele subliminale influenţează 
scăderea în greutate, după ce pacienţii săi de la clinica din Metairie, Luisiana, au 
fost expuşi unor video casete conținând mesaje subliminale inserate în coloana 
sonoră, cu scopul de a schimba comportamentul celor aflați la dietă. 

Într-un articol apărut în revista Muzica 80 a fost făcută publică scrisoarea 
adresată acţionarilor firmei Fiat, de către Gianni Agnelli:  „Bazându-ne pe 
experimente de acelaşi tip efectuate cu succes de Shell în Fairbanks (Alaska) şi 
General Motors în Tucson (Arizona), se doreşte difuzarea în întreprinderi şi birouri 
a unor «coloane sonore» particularizate cu scopul predefinit de a creşte 
productivitatea şi a ameliora relaţiile între muncitori şi firmă, prin reducerea 


3 Gary P. Radford, „Secret Voices: Messages That Manipulate”, Time Magazine, September 10, 
1979, p. 71. 
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conflictelor în cadrul firmei şi îmbunătăţirea imaginii în societate. Astfel de 
coloane sonore consistă în muzică neutră, tratată în mod particular cu întreruperi de 
frecvenţă şi cu inserări de mesaje codate care să acţioneze la nivel subliminal”!*. 

In anul 1995, Moscow Times a publicat știrea că cercetătorii de la 
departamentul care se ocupă de corectarea psihicului al Academiei Medicale din 
Moscova, au pus la punct un aparat capabil să manipuleze mintea umană prin 
metode subliminale. Ca urmare a acestui comunicat, ONU a luat poziţie 
incriminând astfel de strategii psihologice și făcând următoarea declaraţie: 
„implicaţiile culturale ale îndoctrinării subliminale sau modificarea unei culturi 
sunt cele mai mari pericole împotriva drepturilor omului în lume”!?. 

În anii *70 America a fost zguduită de un proces intentat de pastorul protestant 
Gary Greenwald, din California, care fusese interpret de muzică rock. Greenwald a 
dezvăluit faptul că multi dintre colegii săi ascund in muzica lor mesaje subliminale 
care instigă la consumul de droguri, la violență, la sinucidere, la perversiuni 
sexuale, la cultul satanic şi a demascat metodele prin care sunt ascunse, în interiorul 
muzicii, mesajele subliminale. Una din probele aduse în instanță a fost melodia 
„Stairway to Heaven”, a grupului Led Zeppelin. Sute de discuri au fost analizate şi 
au fost demascate multiple mesaje subliminale. Ca rezultat al procesului declanşat 
de Greenwald, parlamentul californian a aprobat o lege prin care obligă casele de 
discuri să indice, in mod explicit, pe coperta albumelor dacă acestea contin mesaje 
subliminale, chiar şi în cazul înregistrărilor ce conţin mesaje subliminale benefice, 
ca de exemplu împotriva stres-ului. 


Metode de inserare a mesajelor audio subliminale 

Preconscious message, adică mesaje preconştiente, reprezintă metoda prin care 
cuvintele sunt murmurate la un volum scăzut fiind aproape imperceptibile, însă 
sunt receptate la nivel subconştient. Această tehnică este utilizată și în înregistrările 
cu scop terapeutic, fără să-i forțeze ascultătorului atenţia $i concentrarea. 

Backward masking process sau backmasking - tehnica cel mai frecvent 
utilizată - constă în inserarea mesajelor pe dos, audibile când înregistrarea audio 
este ascultată invers. Rezultatul este un sunet de neînțeles, atunci când înregistrarea 
este ascultată în mod normal şi care în aparenţă nu înseamnă nimic. Cu toate că 
textul nu poate fi înţeles, poate fi identificat cu uşurinţă datorită sunetului specific. 
Un al doilea tip de backmasking este bifrontal message, adică mesajul bifrontal, 
care în aparenţă este un text normal din punct de vedere gramatical, dar ascultat 


^ R Bertoncelli, „Music for Fiat”, Musica 80, p. 24. 
5 W. B. Key, THE CLAM-PLATE ORGY AND SUBLIMINALS THE MEDIA USE TO 
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invers dezvăluie un alt text, cu un nou înțeles. Revista internaţională Back Talk, 

analizează în mod exclusiv fenomenul backmasking-ului publicând studii făcute de 

către cercetători din Australia, la Revcom - The Society For Reversed 

Communication Research si America, la The Reverse Speech Education And 

Research Institute. 

Fast-forward masking este metoda utilizată pentru a camufla backmasking-ul 
prin modificarea vitezei mesajelor şi prin acoperirea lor cu sunete produse de un 
instrument (ca de exemplu o chitară distorsionată) sau de efecte sonore. 

Toate aceste metode pot fi utilizate separat sau combinate în acelaşi mesaj 
sonor. 

Neuropsihiatrul Renato Cocchi susține despre creierul uman că este în măsură 
să descifreze cuvinte inversate, acest fenomen purtând numele de „anagramă în 
oglindă” ca în cazul unui tânăr „care trezindu-se după anestezie, 
după o intervenţie chirurgicală şi-a dat seama că vorbea invers”!€. 

Scopul mesajelor subliminale poate fi: 

e mesaje subliminale inocente: prin intermediul inserării mesajelor subliminale, 
melodiile au scopul de autopromovare a trupei respective pe cale subconştientă 
sau de transmitere a unor mesaje nevinovate. Exemple de mesaje subliminale 
inocente: 

Grupul Alphaville, albumul First Harves, melodia „Big in Japan”, WEA 

1992. Backmasking: ,, Remix by Kid and John“ (Remixat de Kid si John). 

Grupul Pink Floyd, albumul The Wall, melodia „Empty Spaces”, Harvest 

1979. Mesajul este inserat prin metoda fast-forward masking. Backmasking: 

„You have just discovered the secret message.” (Tocmai ai descoperit 

mesajul secret). 

Grupul Electric Light Orchestra, albumul Face the Music, melodia 

„Fire on High”, Jet 1975; cu toate că lucrarea este instrumentală, ascultată 

invers conţine mesajul următor, inserat prin metoda backmasking: „The 

music is reversible, but time...turn back! Turn back! Turn back! Turn back!” 

(Muzica este reversibilă, dar timpul... întoarce inapoi...). 

* mesaje care încurajează consumul de droguri: multi cântăreți fac apologia 
drogurilor in mod direct, dar unii apelează si la mesajele subliminale, ca de 
exemplu formaţia Queen, în albumul The Game, melodia „Another One Bites 
the Dust“, EMI 1980, mesaj bifrontal, text: „Another one bites the dust... 
Another one bites the dust... Another one bites the dust” (Un altul muşcă praf); 
backmasking: „Start to smoke marijuana... Start to smoke marijuana ... Start to 
smoke marijuana” (Începe să fumezi marijuana. ..). 


^ Paolo Baroni, I PRINCIPI DEL TRAMONTO (Edizioni Il Cerchio, 1997), p. 185. 
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e mesaje subliminale care instigă la adorarea satanei, mesaje oculte: autor Led 


Zeppelin, LP Led Zeppelin IV, melodia „Stairway to Heaven”, Atlantic 1971, 
backmasking bifrontal, text:,,Yes, there are two paths you can go by / But in the 
long run / There's still time to change the road you're on” (Da, sunt două căi pe 
care poţi si mergi înainte şi înapoi / Dar in marea călătorie/ Ai încă timp să 
schimbi calea.” Backmasking: „Here's my sweet satan, the one whose little 
path, won't make me sad, whose power is satan, he will give the growth giving 
you six-six-six” (lată-l pe dulcele meu satan, cel al cărui cale mica, nu má face 
trist, el te ajută să progresezi dándu-ti şase-şase-şase). 

aaa CUN NE o 
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instigare la imoralitate: autor Freddie Mercury - Montserrat Caballé, Album 
Barcelona, melodia ,,Ouverture Piccante”, Mercury 1987. Backmasking: „I have 
a man, I have a man! A man of God, be true” (Am un bărbat, un bărbat al lui 
Dumnezeu, să fie adevărat). În mesajul cântecului solistul formației Queen, 
Freddie Mercury, care era homosexual, se referă la iubitul lui. 

mesaje subliminale care instigă la sinucidere: membrii grupului Judas Priest au 
fost acuzați că i-au determinat pe doi dintre fanii lor să se sinucidă, prin 
intermediul unui mesaj subliminal inserat în melodia „Better by you Better than 
Me”, de pe albumul Stained Class, produs în anul 1978. Textul, ascultat invers, 
conţinea următorul text: „I took my life" (Mi-am luat viata) şi „Do it! Do it!” 
(Fă-o! Fá-o!). De asemenea coperta discului conţine mesaje subliminale vizuale, 
o provocare la autodistrugere. Tragedia a avut loc la 23 decembrie 1985, când 
doi tineri din Sparks-Nevada, James Vance şi Ray Belknap, după ce au ascultat 
de mai multe ori melodia respectivă, au luat un pistol, au plecat în fata unei 
biserici şi au tras unul în altul. Ray a murit pe loc. Vance, ajuns la spital, le-a 
povestit părinţilor săi că a făcut acest gest ca să vadă cum este după, inspirat 
fiind de versurile melodiei grupului Judas Priest. Rămas desfigurat în urma 
urii, Vance a murit după câţiva ani în urma unei supradoze de droguri. 
4 victime i-au dat în judecată pe membrii grupului, 
-au câştigat deoarece 


impuscát 
În 1990, părinţii celor dou 
acuzându-i de instigare la sinucidere, proces pe care nu | 


Constituţia americană prevede „libertatea de exprimare”. 
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În cazul auditiei muzicii rock, nu numai mesajele subliminale au o influență 
negativă asupra organismului uman, ci si ritmul muzicii, intensitatea exagerat de 
mare şi jocurile de lumini. „Când schimbările dintre lumină şi întuneric au loc între 
6-8 ori pe secundă, simţul profunzimii, al spaţiului este serios alterat. Dacă acestea 
se produc de 26 ori pe secundă, undele Alpha ale creierului se schimbă şi puterea 
de concentrare este invalidată. Dacă frecvenţa schimbării luminii cu întunericul 
depăşeşte acest prag şi dăinuie pentru un timp mai îndelungat (peste 5 minute) 
controlul de sine poate înceta complet. lată motivul pentru care nu este deloc 
exagerat a spune că amestecarea rock-ului cu efectele de lumini conduce la violarea 
conştiinţei”. 

În muzica rock, înaintea melodiei şi a celorlalte elemente, primul loc îl ocupă 
ritmul. Daniel si Bernadette notează: „Ritmul bateriei generează o ,bátaie' de bază 
care produce o reacție din partea sistemului muscular, a undelor creierului şi a 
nivelului hormonal. Beat-ul determină sincronizarea tonusului muscular cu ritmul 
bateriei, activitatea frecvenţei EEG se aliniază şi ea la ritmul generat şi o serie de 
hormoni, în special opioizii şi hormonii sexuali sunt secretati ca rezultat al 
sincronizării electrofiziologice cu ritmul bateriei" ^. Cel mai dăunător este ritmul 
anapest deoarece acest ritm este în opoziţie cu bătaia inimii şi destabilizează ritmul 
normal al organismului, provocându-i starea de stres. Dr. David Nobel, medic 
expert în terapia muzicală, consideră că „ritmul anapest induce stres şi mânie, 
reduce eficiența, creşte hiperactivitatea si slăbeşte puterea musculară”!”. De 
asemenea, dr. John Diamond a observat că „ori de câte ori beat-ul este sincopat, 
apare fenomenul „switching” (schimbarea direcţiei), în care simetria dintre cele 
două emisfere cerebrale este deteriorată. Aceasta produce dificultăţi perceptuale şi 
o serie de alte efecte ale stres-ului ^", Muzica puternic ritmată şi beat-ul rock-ului 
produc undele cu frecvenţa cea mai joasă, undele Delta, datorită vibratiilor chitarei 
bas. „Bătăile constante şi sunetul monoton, prelung, ritmic, induc stări de transă. 
Este dovedit că adolescenţii intră adesea într-o transă hipnotică sub influenţa rock- 
ului. Atunci când controlul minții este pierdut, influenţe demonice iau mintea în 
stăpânire””!. Intensitatea sonoră a concertelor rock se situează între 110 ŞI 140 
decibeli, astfel încât la acest volum un singur minut de audiție poate cauza 


” Jean Paul Regimbal, LE ROCK’N ROLL VIOL DE CONSCIENCE PAR LES MESSAGES 
SUBLIMINAUX (Quebec: Sherbrooke, 1983), p. 17-18. 

Daniel Skubik, Bernadette Skubik, „Neurophysiology of Rock", published in John Blanchard, 
POP GOES THE GOSPEL: ROCK IN THE CHURCH (Durham, England: Evangelical Press, 
1991), p. 191. 

? John Diamond, „Medico Finds Root of Many Evils in a Pest Rock Beat", Variety 288, 
September I97T5 n. 77, 
" ? id., YOUR BODY DOESN'T LIE (New York: Warner Books, 1979, p. 164. 

' ibid., p. 164. 
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deteriorări auditive permanente, având în vedere că la peste 90 de decibeli pot 
apărea tulburări auditive. 

Earl W. Flosdorf şi dr. Leslie A. Chambers dovedesc, printr-o serie de 
experimente repetate, că sunetele stridente si tari coaguleazá proteinele. „Aşezând 
ouă crude la baza scenei în timpul unui concert rock, la jumătatea concertului, 
ouăle erau tari, ca fierte”? 

Pentru a verifica influenţa ritmului şi asupra regnului vegetal, Dorothy 
Retallack, studentă la Universitatea din Denver, a expus plantele „unor «audiții» 
de muzică hard rock, «foarte acidă, spune ea, percutantă şi disonantá». Constata 
din nou că plantele se înclinau în sensul opus difuzoarelor. Când roti glastrele cu un 
unghi de 180°, florile se aplecară fără echivoc, în sens contrar. D. Retallack bănui 
atunci că ceea ce le supăra pe flori la această muzică era elementul percutant ŞI 
începu un nou experiment. Ea puse pentru un tip de plante o înregistrare cu o piesă 
spaniolă executată la instrumente de percuție, iar pentru un alt grup, aceeaşi piesă 
înregistrată cu instrumente de coarde. Instrumentele de percuție provoacă 
îndepărtare de 10° în raport cu verticala, pe când cele de coarde, o apropiere de 5°. 
Acest experiment repetat timp de 18 zile, pe 25 de plante de mai multe soiuri, a dat 
de fiecare dată rezultate sensibil asemănătoare”. 


Despre intensitatea muzicii rock face referiri şi Yehudi Menuhin, după ce „am 
avut o întâlnire directă cu Rolling Stones. In 1976, am fost informat că la 
spectacolul de la Earl’s Court am la dispoziţie o sută de bilete care să fie vândute 
» Menuhin analizează efectele intensității excesive nu numai 
ci şi asupra conţinutului muzical. „Deşi eram la oarecare 
ceva care mi se părea o premonitie a iadului. Ne-am suit 
asemenea unor tunete. Doream să 


pentru şcoala mea. 
asupra aparatului auditiv, 


distanţă de sală, am auzit 
pe scările înguste în arenă, unde sunetele erau 


ee 
22 ibid., p.116. 


23 Corneliu Cezar, SONOLOGIA (Bucuresti: Anastasia, 2003), p. 30. 
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ascult conţinutul muzical, dar volumul distrugea orice posibilitate. Era pentru prima 
oară când încercam o adevărată durere fizică, ascultând muzică. Notele, înălțimea 
sunetelor, structura muzicală, nu puteam distinge aproape nimic. Mi se părea cu 
totul deosebită de muzica Beatles, care are o calitate melodică reală, în timp ce 
aceasta era o supradoză de distrugere a auzului. Un adevărat zid de sunete. În 
asemenea împrejurări coplesitoare am înțeles cum este construită în mod deliberat 
întreaga nebunie. Urmăreşte să anihileze simţurile, să nu lase nici o posibilitate de 
alegere; auditoriul trebuie să capituleze şi să participe. N-am făcut nici una nici 
alta. Am plecat după zece minute. Rolling Stones încearcă cu disperare să genereze 
şi să descătuşeze emoţiile, dar cum ştiu prea puţin despre aceste discipline şi 
structuri prin care emoţiile sunt transformate în artă, nu pot decât să genereze 
isteria. Muzica lor este mai mult un fel de eliberare a structurii, aducând totul la 
stare de lut brut. Este o formă de autoglorificare, demonstrând cât de mult oamenii 
au nevoie să-şi distrugă identitatea”? 

O altă relatare, la fel de veridică şi de care, din păcate, ne lovim fiecare dintre 
noi în viaţa cotidiană, în modernele supermarket-uri ale marilor oraşe, este 
prezentată de Dorethée Koechin de Bizemont în cartea Edgar Cayce- Magia 
vindecării prin muzică: „Zilele trecute, intru într-un magazin cu haine sport. O 
muzică proastă rock pusă la maximum! O întreb pe vânzătoare (cel mult 16 ani!): 
«Cât costă acel bluzon?» Nu aude din cauza zgomotului şi mă pune să repet. Ma 
apropii şi îi spun: «N-ai putea să opresti muzica, ca să ne putem auzi? -Ce?» strigă 
ea. Repet. Puştoaica se zburleşte la mine: «nu vă place muzica?» Îi răspund: «Ba 
da, dar nu orice muzicá.» Replică: «Muzica asta îmi place mie. E la modă. Îmi 
place să fiu la modă. Cu atât mai rău pentru cei cărora nu le place!» [...] În 
celelalte magazine de pe aceeaşi stradă, la Paris, Chaussée-d’ Antin, aceeaşi muzică 
dată la maximum, aceleaşi vânzătoare impertinente.[...] Nu ştiu dacă sunt sau nu o 
clientă imposibilă, dar nu văd de ce aş intra în transă ca să cumpăr un tricou! Căci 
publicitatea contează tocmai pe acest «efect- transă» ca să creeze motivaţia 
cumpărării: adică tânărul «la modă» cumpără orice, fără să-şi dea osteneala să 
studieze raportul calitate-pret oricât ar fi de somer! Si iată-l pomenindu-se cu trei 
perechi de blugi, pe care îi va îmbrăca doar o dată pe fiecare (după ce a descoperit, 
întorcându-se acasă, că erau prea scurţi şi aveau o culoare care nu se mai poartă...) 
Biet cumpărător debil, mai manipulat ca niciodată!” 

Muzica fiind o realitate fizică este studiată de către acustică, ramură a fizicii. 
Fiinţele vii sunt tot structuri fizice, cu o spiritualitate dependentă de realitatea 
fizică, astfel încât muzica are un efect fizic asupra naturii noastre, inducând stări 


*4 Yehudi Menuhin, W. Curtis Davis, MUZICA OMULUI (Bucuresti: Muzicală, 1984), p. 176. 
3 Dorethée Koechin de Bizemont, EDGAR CAYCE, MAGIA VINDECĂRII PRIN MUZICĂ 
(Bucureşti: PRO, 2005) p. 136. 
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psihice determinate. Dacă în cazul ființelor umane se consideră că efectul muzicii 
poate fi amplificat si de autosugestie, în cazul cercetărilor despre efectelor muzicii 
asupra plantelor, factorii psihologici nu pot fi prezenţi. Pentru a înlătura elementul 
subiectiv din experienţe, savanții au recurs la lumea vie, lipsită de conştiinţă. 
Efectul muzicii asupra plantelor se datorează unei influenţe obiective a sunetelor 
asupra proceselor şi celulelor. Rezultatele studiului efectuat timp de patru 
săptămâni pe plante de cultură (dovlecei, fasole, porumb, filodendron, petunii, 
coleus) supuse tratamentului a trei tipuri de muzică: muzică rock (Led Zeppelin şi 
Vanilla Fudge), muzică atonală şi muzică clasică sunt menționate în cartea The 
Secret Power of Music de David Tame. „Plantele supuse muzicii rock s-au 
îndepărtat treptat de sursa sonoră şi au crescut fără să înflorească. După trei 
săptămâni au început să se ofilească, iar după patru săptămâni erau toate uscate. 
Cele expuse muzicii atonale s-au îndepărtat la 15° față de amplificator, iar 
rădăcinile lor s-au dezvoltat doar pe jumătate. Plantele expuse muzicii clasice au 
crescut cu 5 cm mai înalte decât grupul de control, fără muzică şi s-au înclinat spre 
amplificator”. La Universitatea din Denver, sub conducerea profesorului de 
biologie Francis F. Broman, în anul 1968, „doi studenţi intreprinseră, pe o durată de 
trei săptămâni, experimente pe o serie de castraveți, «inundánd» cutiile în care 
aceştia creşteau, cu muzică provenind de la două posturi de radio, emițând unul 
muzică clasică, celălalt muzică rock. Legumele fură departe de a se arăta 
indiferente la cele două forme de muzică: cele hrănite cu Haydn, Beethoven, 
Brahms, Schubert si alti compozitori clasici şi romantici creşteau spre difuzor, 
celelalte tratate cu rock, căutau să se îndepărteze de sursa sonoră, aplecându-se ca 
bătute de vânt în direcţie opusa”*’. Colega celor doi studenti, Dorothy Retallack, 
care a avut initial ideea studiului efectelor muzicii asupra plantelor, pregatindu-si 
lucrarea de diplomă, a continuat cercetările şi pe alte tipuri de plante ajungând la 
următoarele concluzii: „muzica rock provoca la început fie o creştere exagerată cu 
apariţia unor frunze excesiv de mici, fie o oprire generală a creşterii. În decursul a 
15 zile toate exemplarele unei specii de flori tratate cu muzică rock erau moarte, pe 
când la doi metri depărtare toate exemplarele aceleiaşi specii, tratate cu muzică 
clasică, preclasică sau orientală, înfloreau“?5. Concluzia este că muzica rock ucide 
plantele, în timp ce muzica clasică le face să crească de două ori mai repede. 
Extinzând cercetările şi la regnul animal, Ivan P. Pavlov a descoperit, din 
experimentele făcute pe câini, că ritmul este un factor care l determină 
comportamentul: un ritm rapid îi agită, iar un ritm lent are efect liniştitor. Sub 


6 David Tame, op. cit., p. 144. 
27 Corneliu Cezar, op. cit., p. 29. 
% ibid., p. 29-30. 
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influența ritmului sincopat câinii păreau manipulati şi confuzi si manifestau 
sălbăticie. 

Jurnalul New Scientist din 23 octombrie 2002 descrie efectele muzicii asupra 
câinilor, printr-o cercetare realizată de National Canine Defence League's 
Rehoming Centre din Evesham, Worcestershire, Anglia, pe 50 de câini care au 
audiat tipuri diferite de muzică: un CD cu muzică clasică conţinând Anotimpurile 
de Vivaldi, Odă Bucuriei de Beethoven, Dimineaţa de Grieg, o compilaţie de 
muzică pop cu Britney Spears, Robbie Williams și Bob Marley, muzică hard rock 
cu grupul Metallica, înregistrarea unei conversații umane şi un grup de control, 
ținut în linişte. Grupul canin cel mai gălăgios s-a dovedit a fi cel care a ascultat 
Metallica, iar cel mai liniştit cel care a ascultat muzică clasică. Câinii „sunt relaxaţi 
şi au un comportament pozitiv atunci când ascultă muzică clasică. Rock-ul, heavy 
metal-ul îi înfurie şi le determină un comportament agresiv. Cel mai puţin au lătrat 
la muzica lui Bach””. 

David Merrell, în vârstă de 17 ani, elev la Old High School 
Senior din Suffolk, Virginia, a demonstrat ceea ce părinţii săi îi 
spuneau de ani de zile: hard rock-ul afectează creierul sau cel puţin 
cel al cobailor. Merrell a folosit pentru experimentul său 72 de cobai, 
pe care i-a împărțit în trei grupe de câte 24 cobai: un grup de control, 
în care cobaii au stat în linişte, un grup a ascultat Mozart şi un alt 
grup a ascultat formația hard rock Anthrax. Pentru acuratețea 
ştiinţifică, fiecare cobai a cântărit între 15 şi 20 grame, a avut vârsta 
cuprinsă între patru şi şase săptămâni. Cobaii au primit 12 ore de lumină pe zi, au 
ascultat muzică timp de 10 ore pe zi, cu excepţia grupului de control şi au parcurs 
labirintul de trei ori pe săptămâmă, timp de trei săptămâni. Rezultatele au fost 
următoarele: grupul de control a reuşit să înveţe labirintul şi să-l parcurgă în 5 
minute, fata de timpul initial de 10 minute; grupul care a audiat Mozart a reuşit să-l 
traverseze în numai 1,5 minute, cu 8,5 minute mai repede; grupul care a ascultat 
hard rock s-a manifestat ametit şi confuz si a parcurs labirintul in 30 minute, triplu 
fata de timpul initial. 

Semnificativ este faptul că grupul de cobai supus muzicii hard rock nu mai 
reuşea să se folosească de simţul olfactiv pentru a lua urma celorlalte grupuri de 
cobai, ca şi cum muzica le-ar fi slăbit simţurile. În timpul acestui experiment, 
cobaii au fost ținuți în acvarii separate, deoarece în timpul unui proiect asemănător, 
când cobaii au fost tinuti împreună, s-au întîmplat următoarele fapte, povestite de 
Merrell: „a trebuit să-mi întrerupt proiectul pentru că toti cobaii din grupul hard 
rock s-au omorât unul pe celălalt.” Experimentul său a fost răsplătit cu şase premii 


James Randerson, „Dogs preter Bach to Britney”, Rocky Mountain Wrinkle, Kingston, St. 
Aurora, October 2005, Volume III, Issue 4, p 22 
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şi distincţii de la Virginia State Science and Engineering Fair and the Tidewater 
Science Fair, Northern Virginia Community College's Veterinary Technology 
Award, Newport News Art Commission, The Science and Humanitarian Symposium 
al James Madison University, din partea Navy şi CIA. „Nu pot să cred că muzica 
hard rock are efecte pozitive asupra învățatului. Nu vă lăsați copiii să asculte 
muzică hard rock. Cred că are efecte negative majore” a concluzionat Merrell”. 

Muzicologul Adam Knieste, specializat în studierea efectelor muzicii asupra 
organismului uman, spune despre muzica rock că „este într-adevăr un drog 
puternic. Muzica te poate otrăvi, poate să-ți înalțe spiritul sau să te facă să te simți 
bolnav fără să ştii de ce”’'. Efectele psihologice, pe lângă cele fiziologice sunt 
următoarele: inducerea stării de frustrare şi violență necontrolată, excitație extremă 
ce determină stări de euforie şi isterie, tulburări de memorie şi ale activității 
cerebrale, stări hipnotice, tendinţa de omucidere şi sinucidere. 

Yehudi Menuhin şi-a exprimat părerea că „o mare parte a muzicii rock este o 
muzică a deziluziei, a unei generaţii rupte de trecut”? iar George Enescu a afirmat 
că „nu există muzică uşoară sau grea, ci doar muzică bună”*. Deci există în cadrul 
fiecărui gen muzical şi muzică bună. Dacă fanii muzicii rock ar cunoaşte mai bine 
consecinţele muzicii pe care o ascultă, faptul că prin intermediul muzicii pot fi 
manipulati şi starea lor de sănătate poate fi grav afectată, cu certitudine, multi 
dintre ei s-ar indeparta de astfel de manifestari. De asemenea, daca ar fi cunoscute 
mai bine efectele muzicii clasice, nu numai din punctul de vedere al placerii 
auditiei, ci si prin prisma consecintelor benefice asupra organismului uman, cu 
certitudine sălile de spectacole ar deveni neîncăpătoare. 


The Subliminal Music 
Abstract 


The subliminal perception phenomenon has been the subject of many scientific studies in 
the last 50 years. The results indicate that the subliminal phenomenon has become an important 
tool in influencing and changing the human behavior. The subliminal messages are addressed to 


the unconscious mind by words, images and music. 


— —MÀ———— 


30 Lorraine Eaton, „Of Mice and Music", The Virginia-Pilot, Wednesday, August 3, 1997. 
?! David Chagall, op. cit., p.12. 


32 Menuhin Yehudi, Davis W. Curtis, op. cit., p. 175. : | l 
33 Ioan-Bradu lamandescu, MUZICOTERAPIA RECEPTIVA (Bucureşti: Info Medica, 2004), p. 
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Muzica — modalitate de cunoaştere a omului 
Dorina luşcă 
1. Proiectia psihologică şi auditia muzicală 


“Muzica este înăuntrul meu şi 
cu mă ascult pe mine atunci când ascult muzică.” 
Tarasti 


Muzica a avut dintotdeauna o importanță semnificativă în viaţa omului, chiar 
dacă acest fenomen a fost, de-a lungul timpului, mai mult sau mai puţin 
conştientizat. Efectele muzicii asupra personalităţii noastre confirmă o dată în plus 
complexitatea intelectuală, afectivă şi socială a naturii umane. 

În mediul şcolar, muzica este utilizată, de regulă, ca mijloc de formare a unui 
câmp cultural, de insusire a valorilor educaţiei estetice sau de formare a 
deprinderilor de cânt. Însă, pe lângă acestea, ea exprimă un veritabil proces de 
cunoaștere, traducând într-un limbaj specific şi în modalități diferite, trăsături 
individuale atât ale celui care cântă cât şi ale ascultătorului. 

În mod particular, auditia muzicală poate fi folosită atât ca strategie de 
învățare - oferind contextul insusirii de informaţii şi deprinderi specifice 
domeniului artistic, a formării proceselor cognitive precum memoria, atenția, 
gândirea, spiritul de observaţie, sau a dezvoltării unor trăsături de personalitate ca 
răbdarea, introversiunea, calmul, echilibrul — cât şi ca modalitate de cunoaştere a 
elevului. 

Lucrarea de faţă doreşte să abordeze un domeniu transdisciplinar, reunind 
informaţii din psihologie, pedagogie şi muzică, în vederea îmbunătăţirii actului 
didactic prin personalizarea acestuia în condiţiile aprofundării cunoaşterii elevului 
cu care lucrăm. În centrul atenţiei se află conceptul de proiecţie psihologică, 
considerat o modalitate de dezvăluire a informaţiilor legate de personalitatea 
ascultătorului. Utilizate în cadrul auditiei muzicale, strategiile proiective dezvăluie, 
într-o manieră indirectă dar accesibilă, întreaga subiectivitate a individului. 

Acest instrument de lucru este util profesioniştilor atât din domeniul psiho- 
pedagogic cât şi din cel artistic, având multiple posibilităţi de valorificare. Dintre 
ele, putem aduce în discuţie optimizarea relaţiei dintre cadrul didactic şi elev, cu 
efecte pozitive asupra actului de învăţare. 
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1.1. Proiectia psihologică 


Marcel Proust spunea: „Lumea este aceeaşi dar diferită pentru fiecare”, 
exprimând în mod inspirat subiectivitatea perceperii fenomenelor exterioare. În 
acest context, Freud introduce termenul de proiecţie definit ca operaţia prin care 
subiectul expulzează în lumea exterioară gânduri, afecte şi dorinţe de care nu 
are ştiinţă sau pe care le refuză în el atribuindu-le altora, persoane sau lucruri 
din mediul său înconjurător!. Jung susţine, de asemenea, ideea de transfer a unui 
proces subiectiv într-un obiect?. 

Studiat în special ca mecanism de apărare a Eului, analiza diversităţii 
conținutului acestui fenomen este o modalitate accesibilă de cunoaştere a elevilor. 
Astfel muzica, prin intermediul auditiei, oferă prilejul realizării proiecției, dând 
posibilitatea transferării proceselor interioare în fragmentul muzical ascultat. 

În acest context, structurile melodice nu sunt altceva decât metafore ale 
propriilor trăiri afective. Fiecare copil va simboliza piesa audiată, acordând acesteia 
semnificaţii diferite, în funcţie de experiența de viaţă şi de caracateristicile 
personalității sale. 

Exprimând verbal aceste semnificaţii, elevii, de fapt, se vor descrie pe ei 
înşişi, scoțând la iveală tendinţe, temeri, dorințe, experiențe personale, subiecte 
tabu. Interpretarea lor este însă o operație complexă şi presupune un grad ridicat de 
responsabilitate. 


1.2.Auditia muzicală — strategie didactică şi psihologică 


În esență, auditia muzicală realizată in context didactic constă în ascultarea 
voluntară, de regulă colectivă, a unui fragment sau a unei întregi piese, având la 
bază un scop educaţional bine definit. 

Varietatea genurilor muzicale sau a pieselor utilizate este condiționată de 
anumite criterii, care ţin de nivelul de dezvoltare intelectuală şi afectivă specifica 
vârstei şi de obiectivele didactice urmărite. In perioada micii scolaritati sunt 
recomandate piese din folclorul copiilor, precum şi anumite lucrări din muzica 


simfonică, de cameră, corală, de operă şi operetă, modernă, populară. Selecția 


acestora are în vedere atât complexitatea limbajului muzical cât şi caracteristicile 


mesajului ideatic transmis. 


' Serban Ionescu, Marie-Madeleine Jacquet, Claude Lhote, MECANISMELE DE APARARE 
(laşi: Polirom, 2002). | | 
? C.G. Jung, TIPURI PSIHOLOGICE (Bucureşti: Humanitas, 1997). 
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Pentru a ilustra într-o manieră optimă obiectul studiului de fata, vom avea în 
vedere în continuare, cu precădere, muzica intrumentală, considerată de cercetători 
drept un veritabil instrument de realizare a proiecției psihologice, respectiv de 
cunoaştere şi autocunoastere, datorită caracterului general-abstract al acesteia. 

Se remarcă în primul rând criteriul voluntar/involuntar al ascultării, determinat 
de gradul de implicare al proceselor motivationale precum atenţia si voinţa. Unii 
cercetători vorbesc despre ascultarea activă şi ascultarea pasivă, aflate în strânsă 
legătură cu criteriul precizat anterior. Luban-Plozza şi Iamandescu? identifică trei 
tipuri de audiție muzicală: intelectuală, afectivă şi hipnotică. 

Audiţia intelectuală implică încercarea din partea ascultătorului de a identifica 
opera (sub raportul apartenenţei la un anumit gen, stil şi autor) şi de a realiza o 
analiză structurală a conținutului şi limbajului muzical al piesei, de a face 
raționamente referitoare la modul în care aceasta este interpretată ş.a. Acest tip de 
audiție se caracterizează prin logică şi face apel la procese precum gândirea sau 
memoria, pe fondul unei atentii foarte susținute. El se realizează cu preponderență 
în şcoală, cu scopul formării sau lărgirii orizontului cultural muzical. 

Audiţia afectivă oferă libertatea totală a ascultătorului de a se reculege, de a 
face asociaţii de idei spontane şi de a se lăsa în voia fanteziei sale. Acest tip de 
ascultare este accesibil şi unui auditoriu neinstruit muzical, nefiind condiționat de 
realizarea unor raționamente corecte vizavi de complexitatea structurală a piesei 
audiate. Ea presupune o oarecare atitudine de abandon față de mersul riguros al 
gândirii, abandon ce favorizează reactualizarea inconștientă a unor imagini sau 
amintiri personale şi are o puternică încărcătură emoțională. Ascultarea afectivă 
este utilizată cel mai frecvent în cadru psihoterapeutic. 

Audifia hipnotică se practică în situaţia in care subiectul, aflat în transă. are 
orice rezistență abolită şi se abandonează unei inductii sonore ce percutează direct 
în subiectivitatea sa interioară. Sugestia realizată în context muzical se integrează 
demersului psihoterapeutic realizat prin hipnoză. 

În centrul atenţiei noastre este auditia afectivă a muzicii, deoarece ea ne oferă 
informaţii legate nu atât de nivelul cultural-intelectual al elevului, ci mai ales de 
trăsăturile de personalitate ale acestuia, de trăirile sale interioare, trăiri care, de 
multe ori, devin inaccesibile cadrului didactic şi care, fiind bine apărate, ascund 
puternice conflicte interne. Cunoscând aceste conflicte, adultul poate rezolva o 
serie întreagă de dificultăţi de învăţare ale copilului, dificultăţi care pot apărea ca 
urmare a acestor conflicte. 


Boris Luban-Plozza, loan Bradu Iamandescu, DIMENSIUNILE PSIHOLOGICE ALE 
MUZICII (Bucuresti: Romcartexim, 1997). 
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Alături de fenomenul proiecției, auditia muzicală îndeplineşte şi alte funcții in 
cadrul psihicului uman, una dintre cele mai importante fiind aceea de organizare a 
gândirii, de structurare mentală. 

Sistemul nervos este afectat de sunete cu anumite frecvențe la nivel cortical şi 
subcortical. Datorită organizării matematice dată de natura ritmului, de relația 
dintre intervale în melodie şi de forma adoptată, muzica poate fi considerată o 
formă abstractă şi flexibilă de gândire, exprimată într-o modalitate nonverbală de 
limbaj, care ne ofera posibilitatea utilizării de scheme şi configurații specifice 
diferitelor stagii de dezvoltare, în scopuri creative şi integrative. 

Studiile referitoare la dezvoltarea infantilă demonstrează cá ne naştem cu o 
orientare naturală către interacțiuni interpersonale coordonate ritmic, prin care 
comunicăm cu cei din jur şi avem acces la lumea socială. Ritmul este prima 
structură cu funcţie de organizare a universului haotic al copilului. De aceea, 
auditia muzicală, prin invitaţia de a percepe structuri organizate, are un puternic 
efect de echilibrare a gândirii şi de exersare a proceselor cognitive. Acest fenomen 
este cu atât mai folositor în perioada micii scolaritáti, stadiu optim formării 


intelectuale şi dezvoltării personale. 


1.3. Studiu pilot privind conţinutul proiecției psihologice în cadrul 
auditiei muzicale 


Scopul cercetării 
Partea practică a studiului include descrierea unui experiment realizat de noi 


pe populaţia şcolară. Acesta urmăreşte două direcţii: 
1. obţinerea şi interpretarea unei analize de conţinut a proiectiilor apărute in 
cadrul auditiei muzicale şi compararea lor pe diferite vârste; 
2. cuantificarea gradului în care conţinutul proiectiilor depinde de 
caracteristicile limbajului muzical al piesei sau coincide cu tematica dată de 


titlul acesteia. 


Variabile 
. conţinutul proiectiv (variabilă dependentă, nominală); 
. vársta subiecţilor (variabilă independentă, numerică); 
caracteristicile piesei muzicale (variabilă independentă, nominală); 
Subiecti 


ude aproximativ 80 de elevi, grupati pe criteriul 
varstei astfel: o grupa de gradinita (4-6 ani), o clasă a II-a, o clasă a VIl-a şi o 
clasă a XII-a. Selecţia subiecţilor cuprinde urmărirea acestora pe etapele mari de 
vârstă: prescolaritate, scolaritate mica, pubertate şi adolescenţă . Nici unul dintre 


Eşantionul experimental incl 


Emil Verza, PSIHOLOGIA VÂRSTELOR (Bucureşti: Hyperion, 1993). 
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elevii care au participat la experiment nu a urmat cursurile Colegiului de Artă şi nu 
a avut preocupări deosebite pentru domeniul artistic. 


Metodologie 

Fiecare grup a audiat separat, pe rând, două fragmente de muzică 
instrumentală clasică. A fost imperios necesar ca piesele în cauză să fie 
necunoscute de către elevi, pentru ca informaţiile despre ele să nu influenţeze 
conţinutul proiectiv. Primul dintre acestea (fragment din Sonata lunii, partea I, de 
Ludwig van Beethoven) are un caracter meditativ, fiind interpretat la pian în nuanţe 
mici şi tempo Adagio, iar al doilea (fragment din Dans ungar nr. 2 de Johannes 
Brahms - varianta orchestrală) este dinamic, exploziv, cântat in forte si într-un 
tempo Allegro. Criteriul de selecţie a urmărit utilizarea a două piese cu elemente de 
limbaj relativ contrastante. Auditia fiecărui fragment a durat aproximativ cinci 
minute. După fiecare audiție li s-a cerut copiilor să scrie foarte repede, in mai putin 
de un minut, în cel mult două propoziţii, la ce s-au gândit în timpul ascultării 
melodiei. S-a urmărit astfel obţinerea asociaţiilor iniţiale şi nu interpretarea lor. 
Evident, pentru copiii mai mici, modalitatea de înregistrare a datelor a fost adaptată 
condiţiilor (clasa a treia a avut trei minute, iar informaţiile obținute de la preşcolari 
au fost scrise de către operatori). 


Rezultate şi interpretare 


= Conţinutul proiectiilor este influenţat de vârstă, dobândind specificitate 
pentru fiecare etapă de dezvoltare. 

În primul rând, se remarcă o tendință de abstractizare a conţinuturilor 
proiective, direct proporțională cu vârsta. Elevii de liceu, a căror gândire este 
majoritar simbolică, îşi exprimă stări afective utilizând termeni cu un înalt grad de 
generalitate, oferind foarte puţine detalii. La clasele mai mici putem vorbi de o 
sinceritate mai mare în exprimarea subiectivitátii, aceștia descriind într-o manieră 
mai concretă propriile gânduri. Ilustrative sunt exemplele: „suferință, durere, 
dezamăgire”(clasa a XII-a) şi „m-am gândit la cât de liberă poate fi viata, la părinții 
mei şi în special la fratele meu care este în Italia şi aştept de mult să-l întâlnesc şi 
să-i spun „La multi ani!’ deoarece este ziua lui pe 30 aprilie” (clasa a VIl-a). Spre 
deosebire de elevul de liceu, cel de gimnaziu oferă informaţii privind şi cauza stării 
sale afective; mai mult, acesta sugerează chiar şi o modalitate de rezolvare a 
conflictului interior dat de lipsa fratelui plecat în străinatate (a găsit un motiv pentru 
a-l întâlni, pe care îl rationalizeazá în detaliu). Putem explica această diferenţă a 
nivelului abstractizării, atât ca efect al dezvoltării cognitive, cât mai ales luând în 
calcul mecanismele de apărare, utilizate mai eficient de către cei mari care 
dobândesc în timp o prudenţă deosebită privind autodezvăluirea. De aceea, cu cât 
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elevii sunt mai mici, cu atât relevanta proiectiilor obţinute în cadrul auditiei 
muzicale creşte semnificativ, oferind un motiv în plus pentru utilizarea acestei 
tehnici în cunoaşterea copiilor. 

In al doilea rând, conţinutul proiectiilor diferă între clase si din punct de 
vedere tematic, fiecare vârstă având în centru o preocupare pentru anumite teme. Se 
deosebesc aici două categorii principale: familia, la copiii preşcolari, şcolarii mici 
şi mijlocii şi iubirea la adolescenţi. Astfel, pe parcursul piesei meditative, 
majoritatea liceenilor au reactualizat un fundal afectiv cu o conotație melancolică 
asociată cu sentimentul de dragoste romantică. În acelaşi context, elevii de 
gimnaziu au avut în prim plan imaginea familiei căreia i-au alăturat tot sentimente 
denumite generic „melancolie” însă care trădau in special starea de duioşie, 
sensibilitate afectivă. Proiectiile romantice, puține în această etapa, sunt în fază 
incipientă, sublimate uneori în contextul naturii. Ex: „aici eu mă gândeam la oraşul 
Veneţia, unde porumbeii se împerechează şi dansează într-un ritm zburdalnic”. 


= La vârsta şcolară mică şi preşcolară, conținutul proiectiv dobândeşte un 
puternic caracter individual. 

Diversitatea tematică, deşi are ca centru de greutate familia, include trăsături 
cu o puternică tentă individuală, ceea ce face aproape imposibilă realizarea unei 
analize de conţinut. Fiecare subiect oferă informaţii personale detaliate, ce îl 
singularizează. În acest caz, foarte utilă este analiza fiecarei proiecţii în parte. Vom 
da în continuare exemplul unui elev de clasa a III-a, care are mari dificultăți de 
învățare „M-am gândit la păcatele pe care le-am facut si la mama, cât a chinuit cu 
mine”. Deşi ştim de problemele familiale ale acestuia din discuţiile cu bunica (tată 
necunoscut, mama căsătorită in Israel, el locuiește cu bunica şi cu un unchi alcoolic 
foarte violent, în condiţii improprii pentru învăţat), proiecția lui relevă informaţii 
din interiorul situaţiei conflictuale, descriind nu problemele zilnice ci relația sa cu 
mama. Sunt evidente internalizarea consecințelor negative ale situaţiei create, 
autoresponsabilizarea pentru plecarea mamei (deşi dânsul este victima), plecare pe 
care el o interpretează de fapt ca respingere maternală. Cunoaşterea acestor aspecte 
de către învățător poate duce la descoperirea strategiilor de rezolvare a conflictului 
interior şi la îmbunătăţirea echilibrului emotional al copilului, pe fondul căreia 
orice achiziţie cognitivă se realizează mult mai uşor. | i 

În ciclul primar există o paletă largă de dificultăţi de învăţare, care au la bază 
nu doar insuficienta pregătire intelectuală ci prezenţa unor conflicte interioare de 
ordin afectiv. Cel mai evident fenomen de acest gen este dislexia. In acest context, 
tehnicile proiective devin foarte utile in descoperirea factorilor emotionali care 


împiedică depăşirea dificultăţilor instrumentale. 
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* Conţinutul proiectiv depinde partial şi pe categorii de vârstă de 
caracteristicile piesei. 

Copiii de vârste mici (preşcolarii) au realizat asociaţii legate de experienţa 
subiectivă specifică vârstei, dar care nu au depins deloc de caracteristicile 
limbajului muzical. Astfel, în timpul audierii primei piese, unii şi-au imaginat-o pe 
rátusca cea urâtă, altora le era dor de părinţi, iar alţii se gândeau la cát de viteji erau 
în timp ce se luptau cu un dragon, utilizând o sabie magică. Pe fundalul celei de-a 
doua piese, antrenante, copiii şi-au continuat exact aceleaşi proiecţii începute 
anterior pe fragmentul liric. 

Rezultatele nu au fost aceleaşi şi în cazul grupelor de vârstă mai mari. Aici 
conținutul proiectiilor a fost semnificativ influențat de caracteristicile piesei (s-au 
gândit la lucruri triste ascultând piesa lirică şi au asociat imagini dinamice 
fragmentului expansiv). Interpretarea psihologică a acestor rezultate a avut în 
centru nivelul experienței de viață al copiilor precum şi influenţa factorului 
educativ. De regulă, cântecele lirice au mesaje triste şi ni se spune că trebuie să fim 
meditativi atunci când ascultăm astfel de melodii. Prin urmare, repetarea cât mai 
îndelungată a acestui tip de experiență va favoriza formarea unui stereotip dinamic. 

S-a observat că în cadrul proiectiv, muzica determină într-o manieră controlată 
mai mult stări afective decât imagini sau tematici cognitive. Aşa se explică de ce, 
pe fundalul Sonatei lunii nici un subiect nu a reactualizat imaginea lunii, în schimb 
75% au trăit aproximativ aceeaşi stare de melancolie. Acest fenomen, bineînţeles, 
nu este universal, existând piese muzicale cu o puternică valoare de evocare a 
imaginilor. Un exemplu este chiar Dansul ungar pe parcursul auditiei căruia 
50% din subiecţi şi-au imaginat fie o sală de bal aglomerată, fie oameni dansând pe 
un câmp. 

În concluzie, muzica directioneazi modul în care gândim sau simţim, 
conținutul ideatic sau afectiv apărut în contextul artistic fiind, în multe cazuri, 
dominat de trăsăturile piesei în cauză. Detaliile proiectiilor psihologice realizate în 
cadrul auditiei dobândesc specificitate de la un subiect la altul, de la un fragment 
muzical la altul, remarcându-se, cu toate acestea, anumite caracteristici universale, 
general valabile. Aceste rezultate deschid calea de analiză a influenţei 
caracteristicilor limbajului muzical asupra proceselor psihice interne, oferind 
premise cercetărilor ulterioare în acest domeniu. 
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Music — A Strategy of Discovering the Human Nature 


Abstract 


Music has always had a significant importance in our life, confirming the intellectual, affective 
and social complexity of the human nature. Usually, music is used as a way of fulfilling one's 
cultural background, of discussing the aesthetic value or of improving someone's skills. 
Moreover, music can be used in the process of discovering the psychological characteristics of a 
person, leading the way to the complex world of the unconscious. 

This study approaches the field of music psychology by combining information related to 
the concepts of music audition and psychological projection. Marcel Proust used to say: “The 
world is the same but different for each of us”, expressing the personal characteristic of 
perception. Furthermore, Freud introduced the concept of psychological phenomenon through 
which one person forces out ideas, affects, desires of which he is unaware of or whose existence 
he refuses, attributing them to other people, things or situations from his surrounding 
environment. 

Studied as a mechanism of protecting the self, projection can easily reveal information 
about one person. Regarding this aspect, music can form an analogous link between thoughts, 
feelings and musical structures, offering the person the chance of transferring the inner process 
into the musical fragment that he is listening to. In this context, the melodic structures are nothing 
but metaphors of one’s feelings and thinking. People will symbolize each musical piece by giving 
it different significance, according to their life experience or personality features. 

This research will demonstrate that the content of projections obtained through the 
musical audition of two instrumental musical fragments (different from each other at the level of 
musical language) is influenced by age. In the early age, the projections have got an individual 
characteristic. Beginning with adolescence, the content of projections tends to be more and more 
influenced by music and its features. Case studies analyzed in this research uncover important 
information about children’s personality. Knowing this information about their students, the 


teachers can help them solve learning difficulties. mm 
The findings of this research are important for parents, psychologists, musicians an 


teachers interested in discovering the hidden aspects of the human nature. 
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Kitsch-ul ca fenomen artistic în perioada contemporană 
şi rolul educaţiei estetice în 
formarea personalităţii adolescenților 


Conf. univ. dr. Eugenia-Maria Pasca 


Credem cá nimeni nu se mai indoieste astázi de existenta, chiar mai mult, 
de omniprezenta kitsch-ului în ipostazele fundamentale ale vieţii, ale societăţii 
moderne. Intentia noastrá este tocmai aceea de a demonstra - dacá mai este cazul 
- valabilitatea acestei constatări, prin depistarea si circumscrierea fenomenului 
din diferite sfere ale existenţei noastre materiale şi spirituale. 

După părerea unanimă a cercetătorilor, kitsch-ul rămâne una din 
variantele cele mai răspândite ale poluării estetice. Este un fel de drog universal, 
ori una din caracteristicile fundamentale ale oricărui drog si, deci, si ale kitsch- 
ului este următoarea: cu cât este mai nociv cu atât este mai penetrant, mai 
preferat şi mai greu de stârpit. Kitsch-ul este expresia şi satisfacerea gustului 
estetic pervertit dintotdeauna, iar pe de altă parte, un produs tipic şi propriu, prin 
dimensiuni, al societăţii moderne. 

Fenomenul se explică prin frecvenţa şi cunoscuta relaţie dintre existenţă 
şi conştiinţă, care se manifestă prin lipsa sincroniei şi convergentei perfecte. 
Gustul estetic nu este în sincronie cu nivelul dezvoltării sociale, materiale şi 
spirituale şi de aceea procesul de culturalizare presupune o perioadă mai 
îndelungată. Influenţa kitsch-ului contemporan este facilitată de frecvenţa fără 
precedent a contactelor interpersonale, de mass-media, care pot fi şi sunt de 
foarte multe ori un mijloc de proliferare a nonvalorii culturale, de contactul 
direct sau indirect cu produse ale industriei kitsch, cu diferitele creaţii ale artei 
kitsch. 

Vom încerca să schitám o înregistrare sistematică a formelor particulare 
de manifestare, de evaluare a prezenței sale în viata contemporană şi a 
mijloacelor de eradicare a fenomenului. 

De la bun început se impune o determinare etimologică a acestui termen: 
provine din limba germană cu sensul de pseudo-artă sau artă surogat şi este 
cunoscut din a doua jumătate a secolului al XIX-lea; iar pentru o înţelegere 
corectă, trebuie să-i cunoaştem pe consumatorii de artă kitsch: aceştia aparţin 
unei arii de largă cuprindere, din care fac parte toti cei care, din motive obiective 
şi subiective, sunt incapabili de înțelegerea şi receptarea valorilor autentice şi, în 
primul rând, a celor estetice si artistice. În condiţiile civilizaţiei moderne, totul 
este subordonat consumului în masă şi de către mase, fără imperative calitative. 
Totul este la nivelul mediocritatii, care poate îmbrăca aparența calităţii 
superioare. 

Acest fenomen are două componente: omul şi obiectul kitsch. Omul este 
un produs specific al societăţii capitaliste moderne, cu tot ce înseamnă această 
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societate din punct de vedere al modului de producere, mijlocire şi consum a 
diferitelor valori materiale şi spirituale; este un produs al unei civilizaţii 
dezvoltate, al manipulării ideologice şi al altor fenomene menţionate. Se 
defineşte prin insuficienţă intelectuală, conservatorism şi viziune retrogradă, 
prin sentimentalism  contrafăcut, dulceag si lacrimogen, prin prudență 
hipertrofiată, lipsă de personalitate, curaj, idei personale şi, mai ales, printr-o 
mediocritate ce vizează toate componentele sale. Abraham Moles spunea că 
„acest fenomen — kitsch-ul — este creat de către şi pentru omul mediocru”!. 
Obiectul şi ambianța kitsch reflectă cel mai fidel fizionomia aparte a societăţii 
contemporane, trăsăturile caracteristice ale acestora fiind: 1) contururi şi 
componente complexe, încâlcite, 2) suprafețe umplute cu reprezentări sau 
ornamente, 3) contraste de culori în combinaţii de toate nuanțele, 4) materiale 
încorporate care nu arată ceea ce sunt de fapt. Toate aceste produse sunt 
aranjate, combinate şi plasate pe baza unor principii: 1) al aglomerării; 2) al 
eterogenitatii; 3) al antifunctionalitatii. 

Unul din cadrele cele mai tipice unde se formează şi se instituie 
ansambluri de obiecte kitsch îl constituie căminul familial, cadrul cel mai intim 
al individului. Astfel, pereţii, prin excelenţă expozitivi, sunt zugrăviți în forme si 
culori stridente, aglomerati cu tablouri de familie şi diverse imagini (tiganca, 
natură cu flori, fructe, vânătoare, imagini romantice) precum şi peretare (mileuri 
şi carpete). O altă componentă a ambianţei materiale familiale o constituie 
mobilierul. Neconcordanta dintre materialul folosit şi aglomerarea peste măsură 
a motivelor de imitație rococo sau biedermaier, alăturarea diferitelor piese din 
stiluri diferite, asortate cu mânere, bibelouri din plastic, lut ars, în amestec cu 
obiecte din porțelan, cristal sau sticlă. La loc vizibil sunt expuse amintirile din 
călătorii — fotografii, ilustrate, suveniruri. Nu trebuie uitate cuverturile, husele şi 
lustrele încărcate, în culori tipatoare precum şi covoarele şi perdelele. Aceste 
aspecte sunt caracteristice nu numai la oraş ci și în mediul rural, cu diferenţa că 
aici se multiplică fenomenul kitsch prin aspectul exterior al locuințelor, 
îmbrăcate în modele şi culori tipátoare, asociate cu cioburi de oglindă şi cu 
ornamente aglomerate florale şi animaliere. 

Locurile de expunere a produselor artizanale sunt: în mediul rural în fata 
casei, în chioșcuri sau în târguri, iar în mediul urban în vitrinele sau etalajele 
interioare din magazine. Aceste aspecte se manifestă şi în îmbrăcămintea 
destinată tinerilor, inscripționată cu diferite reclame (manufacturieră), realizarea 
de fotografii (mai ales în staţiuni) cu decoruri standardizate (lei, urşi, maimuțe). 

Se impune o clasificare a manifestărilor kitsch: 1) în arta populară şi 2) în 
arta cultă. ae 

in toate formele, sferele, cadrele menţionate ale producerii, mijlocirii şi 
i, un loc privilegiat le revine produselor create ca variante 


receptării kitsch-ulu legiat le 1 ! a Va 
lare. Imixtiunile incompetente, neavizate, in viata $1 


kitschizate ale artei popu 


a eS 
1 Abraham Moles, PSIHOLOGIA KITSCHULUI (Bucureşti: Meridiane, 1980) p. 19. 
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destinul artei populare contemporane au generat o înmulțire a pseudocreatiilor 
atât decorativ—utilitare, dar şi muzicale, coregrafice şi vestimentare. Pentru 
artistul popular autentic, din toate timpurile, creaţia artistică reprezintă o 
îndeletnicire ocazională, compensatorie, însoţită de satisfacţii spirituale. Goana 
după profit a generat însă producerea în serie a aşa-zisei arte populare, în mare 
viteză, ne mai respectând nici o caracteristică, profitând de incertitudinea şi 
confuzia consumatorilor; aceste realizări fiind rezultatul activității 
pseudocreatoare a necunoscătorilor mediocri, „pricepuți la toate”. 

Dar, sursa de răspândire o reprezintă mijloacele moderne de comunicare 
în masă: presa, radioul, televiziunea, internetul şi cinematograful. Profitând de 
lipsa de informație, educație şi cultură a masei consumatorilor, mass-media 
joacă un rol covârșitor in nivelarea şi standardizarea gustului estetic al acestora. 
Industria publicitară s-a infiltrat şi în aceste domenii de informație, promovând, 
fără discernământ, orice, important fiind profitul financiar. 

Dacă până acum ne-am referit la arta populară şi la vestimentaţie şi 
obiecte decorative este necesar să prezentăm şi aspecte din celelalte domenii 
artistice. Astfel este de semnalat în literatură prezența romanelor de duzină 
(sentimentaliste, de aventura); în teatrul ca atare sau în televiziune Şi 
cinematografie, se imaginează acţiuni după anumite tipare consacrate precum 
lupta dintre bine şi rău, intercalarea unor digresiuni-surpriză, a răsturnărilor 
spectaculoase de situaţii determinând intensificarea neaşteptată a tensiunii, 
pentru a tine trează curiozitatea consumatorului, happy-end-ul fiind cel sperat 
(vezi serialele TV, telenovelele, romanele Sandrei Bown etc.). 

În artele plastice (pictură, sculptură, tapiserie) fenomenul este mai bine 
receptat, prin vizualizare, unde abundă imagini fotografice încărcate, stilizate, 
colorate excesiv, exotice. 

În muzică — mai ales cea de consum populară şi de divertisment - sunt 
amestecate stilurile, genurile, iar textele sunt adeseori vulgare (chiar 
pornografice, groteşti). Interpretarea acestor piese este de asemenea kitschizată 
prin pronunția deformată a cuvintelor, prin lipsa oricărei minime educatii 
muzicale şi a calităţilor vocale (manele, metal-rock, etno, hip-hop). 


Se poate prefigura un întreg set de măsuri eficiente care să stăvilească sau 
cel puţin să restrângă sfera de acţiune a contaminării cu arta kitsch. O primă 
atitudine este cea a unei educatii estetice adecvate în şcoală, pentru cultivarea 
sensibilităţii, gustului, pasiunii pentru frumosul autentic (în cadrul orele de 
desen, al celor consacrate unor abilități practice, în orele de limbă şi literatură 
română, în orele de muzică). Fixarea acestor cunoştinţe se poate face prin 
organizarea permanentă în şcoală a unor expoziţii de carte, discuri, casete, 
obiecte vestimentare, decorative, creaţii plastice. Continuarea acestor vizionări 
în muzee, galerii de artă, librării, spectacole de teatru si muzicale, va forma si 
consolida gustul pentru valoare, încă din perioada preşcolară continuând în 
etapele şcolarizării (primară, gimnazială, liceală). 
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| Considerăm a fi necesară o prezentare a educaţiei estetice reale şi corecte 
în sistemul de învățământ, pentru o clarificare optimă a rostului acesteia în viata 
școlară. Educaţia estetică a reprezentat de-a lungul timpului o permanență în 
viata societăţii, transformând arta în mijloc fundamental, de neînlocuit, pentru 
înnobilarea omului. Idei şi concepţii despre artă şi despre raportul artá-om există 
din cele mai vechi timpuri, ideea dominantă fiind aceea că perfecţionarea morală 
a omului şi societăţii nu se poate realiza fără valorificarea potenţialului educativ 
al artei. Muzica, artele plastice, literatura, teatrul, au o foarte largă acţiune 
educativă şi din totdeauna au exercitat o puternică influență asupra sensibilităţii 
şi conştiinţei, consolidând şi dezvoltând calităţile umane. În acelaşi timp sunt un 
factor important al echilibrării şi imbogátirii personalităţii. 

Societatea actuală se confruntă cu probleme existențiale dramatice, în care 
abundă manifestările instinctuale, primare, de o violență exacerbată, cauza 
acestora aflându-se în criza economică, socială şi politică, prin care trece lumea 
contemporană, cu o rasfrangere directă asupra nivelului de cultură şi civilizație, 
responsabil fiind în mare parte chiar și sistemul de învățământ. De aceea se 
impune o mai mare implicare a factorilor educationali pentru găsirea sau 
perfecționarea mijloacelor de ameliorare a fenomenelor mai sus prezentate. 
Astfel, educaţia estetică utilizează în formarea personalității potenţialul educativ 
al frumosului artistic, social şi natural şi oferă multiple posibilităţi de modelare 
şi îmbogăţire afectiv- intelectuală a elevilor. Fiind un proces de asimilare prin 
trăire a valorilor şi de exprimare a mijloacelor artistice ale personalității, 
perceperea frumosului implică o înțelegere emoțională. 

Preocupări pentru acest tip de educaţie există încă din Antichitate, unde 
idealul estetic a influenţat idealul pedagogic, arta devenind un principiu 
ordonator al spiritului uman şi un mijloc fundamental de dominare a viatii 
sociale. În Evul mediu va cunoaşte o sensibilă descreştere în procesul 
educaţional ca apoi în Renaştere să devină iarăși factor de bază în modelarea 
armonioasă a fiinţei umane, adăugându-se şi educarea prin frumosul natural şi 
social (grija educatorului pentru crearea unei atmosfere blânde, afective). 
Începând cu secolul al XVII-lea sunt remarcate preocupări pentru educația 
estetică prin crearea cadrului cât mai plăcut şi perfecționarea actului didactic. 
Idei din ce în ce mai generoase despre educaţia estetică sunt vehiculate începând 
cu Secolul luminilor, propunándu-se ca toti copiii, indiferent de condiția socială, 
să beneficieze de aceasta. Trebuie adăugată contribuţia pedagogilor din secolul 
al XIX-lea, care susţin educaţia pentru viață combinând toate tipurile de educaţie 
în sistemul de învățământ. 

În secolul al XX-lea, pentru restabilirea echilibrului spiritual al omului, 
specialiştii militează în favoarea educaţiei prin valorificarea frumosului din 
societate şi natură, începând cu învățământul preşcolar, primar şi continuând cu 
azial şi liceal, ținând cont de destinul omului într-o societate în care 


cel gimn con ilu care 
pragmatic, utilitarist. Educaţia estetică va cunoaşte o continuă 


domină spiritul 
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perfecționare, impunându-se educatorului „capacitatea de a introduce permanent 
si în mod adecvat frumosul în munca sa, manifestând în conceperea si 
desfăşurarea lecţiilor, cultura şi gustul său estetic” Au fost create organisme 
internaţionale ce au ca scop integrarea educaţiei estetice în toate sistemele de 
învățământ: UNESCO, Societatea Internaţională pentru Educaţie Muzicală, 
Societatea Internaţională pentru Educaţie prin Artă, Federaţia pentru Educaţie 
Artistică, 

Revenind la componentele educaţiei estetice, sunt necesare câteva 
precizări, deoarece în educarea elevilor valorificăm frumosul din natură, 
umanizat şi util prin intervenţia omului, frumosul din viata socială exprimat prin 
relaţiile armonioase interumane, cadrul ambiental practic, plăcut, în care existăm 
si frumosul din artă. Arta este o forţă ce trezeşte energii, mobilizează conştiinţe, 
aprinde sentimente şi determină atitudini, având rol în formarea multilaterală a 
omului. 

Educația artistică ce se realizează în şcoală are două niveluri: informativ- 
teoretic si formativ-aplicativ. În primul nivel se realizează instruirea şi 
dobândirea de cunoştinţe din domeniile artei, ducând la formarea de 
reprezentări, categorii, noțiuni, criterii de apreciere, judecăţi, la interpretarea şi 
descifrarea mesajului artistic. Al doilea nivel se referă la atitudinea adecvată fata 
de valoarea estetică concretizată prin capacitatea de a avea emoţii estetice, la 
formarea de priceperi şi deprinderi necesare în acțiunea de a recepta opera 
artistică sau de a crea. 

Dintre toate artele, muzica are efect binefăcător nu numai asupra omului 
(creşte productivitatea muncii cu 40%, stimulează creativitatea în diferite 
domenii, sunt vindecate sau ameliorate multe boli) ci şi asupra plantelor si 
animalelor (dezvoltare rapidă şi productivitate mare). De aceea trebuie selectată 
cu discernământ: să fie armonioasă, cantabilă, cu intensitati moderate. Același 
discernământ trebuie să intervină şi în educaţia prin artele vizuale — teatru, 
cinematografie, coregrafie, arte plastice - sau literatură. 

În perioada actuală suntem asaltati din toate părțile de valori şi nonvalori, 
artă şi kitsch. Temele propuse pentru activitățile din şcoală pot surprinde şi 
aspecte din domenii artistice: viaţa şi activitatea creatoare a unor artişti, 
aniversări sau comemorări, concursuri de creație şi interpretare, vizionări de 
spectacole de teatru, film, muzicale, emisiuni RTV culturale, lecturi şi audiții 
comentate legate de viaţa socială sau natură; putem propune de asemenea teme 
despre modă, vestimentaţie, crearea unei ambiante plăcute în clasă, şcoală, casă, 
despre grija pentru natură, despre arta culinară sau cea florală. Mijloacele de 
realizare trebuie să fie eficiente si atractive, utilizându-se strategiile şi 
materialele didactice adecvate. Pot fi cu succes utilizate metode expozitiv— 


? George Văideanu, CULTURA ESTETICĂ ȘCOLARĂ (Bucureşti: Didactică si Pedagogică, 
1967). 
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euristice, de creaţie şi mijloace materiale precum planse, cărți, diapozitive, 
diafilme, albume de artă, dispozitive audio. 

Educaţia, asemenea altor sectoare de activitate umană, tinde să-și 
modifice tehnologia după modelul oferit de industrie. Astăzi şcoala se confruntă 
cu o explozie de mijloace de învăţământ, începând cu cele mai simple, care fac 
parte din cele tradiţionale, şi până la cele mai complexe, care, alături de 
conţinuturi şi strategii didactice noi, declanşează o adevărată revoluţie în 
învățământ. 

Dar, se impune definirea noţiunii de mijloc de învățământ, a funcţiilor şi 
clasificărilor posibile. 

Mijloacele de învățământ cuprind ansamblul de auxiliare, tradiţionale şi 
moderne, folosite de cadrele didactice şi elevi în transmiterea şi dobândirea 
cunoştinţelor şi deprinderilor, în evaluarea rezultatelor obținute în procesul de 
învățământ. Ele sprijină explicaţiile şi demonstrațiile cadrelor didactice, 
contribuind la sporirea eficienţei actului învăţării şi la temeinicia deprinderilor 
acumulate. Ele evoluează în funcţie de dezvoltarea ştiinţei şi tehnicii si 
înregistrează performanțe evidente, contribuind la optimizarea procesului de 
învățământ. Trebuie precizate funcţiile: cognitivă, formativă, estetică, de 
orientare şi de pregătire profesională a elevilor precum şi de perfecționare a 
cadrelor didactice. 

În lecţia de muzică sunt utilizate: 1) mijloace de învățare prin folosirea 
aparatelor sau instalaţiilor, albume de artă, hărți, fotografii, planşe, culegeri de 
cântece; 2) mijloace tehnice de învățământ: de comunicare vizuală — diapozitive, 
auditivă — discuri, benzi, emisiuni radio, audio-vizuală — filme, audio-motrice — 
instrumente muzicale (tobite, fluier, clavietă, pian, tamburină, etc). Aceste 
mijloace de învățământ pot fi utilizate după cum urmează: 1) înaintea 
comunicării noilor cunoştinţe (pregătirea bazelor aperceptive), devenind 
elemente de bază ale unor idei fundamentale din cadrul lectiei; 2) în timpul 
comunicării cunoştinţelor, folosindu-se simultaneitatea şi succesiunea; 3) după 
comunicarea cunoştinţelor, pentru argumentarea, întregirea, sintetizarea celor 
predate anterior; 4) la verificarea cunoştinţelor, priceperilor şi deprinderilor 
dobândite, pentru o evaluare exactă, corectă, a realizării obiectivelor lectiei. 

Asimilarea culturii nu se poate sustrage implicatiilor instrumentelor de 
vehiculare utilizate. Conform principiilor didactice - respectiv intuitiei, însuşirii 
conştiente şi active a cunoştinţelor, legăturii teoriei cu practica, învăţării 
temeinice, accesibilitatii învățământului, educaţiei estetice - în cadrul lecţiilor de 
muzică pot fi îmbinate mijloacele de învățământ tradiționale (manualul, tabla) 
cu cele moderne, cu ajutorul metodelor de învățământ utilizate combinat prin 
vizualizare (auditia, conversaţia, exerciţiul, explicaţia, demonstraţia). 

Este necesar a oferi câteva exemple de integrare a mijloacelor de 
tul lecţiilor: de educaţie muzicală (clasele I - 


le VII-XII). Astfel elementele melodice pot fi 
instrumentelor muzicale, (percepere, 


învăţământ, în funcţie de continu 
VI), folclor, istoria muzicii (clase [- 
vizualizate cu ajutorul planşelor, auditiel, 
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comunicare, consolidare, verificare). Elementele ritmice pot fi vizualizate prin 
planşe, prin instrumente muzicale, sau insusite auditiv prin audiție (percepere, 
comunicare, consolidare, verificare). Aceste lecții desfăşurate la clasele I-VI isi 
măresc eficiența dacă îmbinăm şi jocul didactic, mai ales in comunicarea Si 
consolidarea noilor deprinderi şi cunoştinţe muzicale. Lectille de folclor 
beneficiază de o multitudine de mijloace de învățământ: harta României, planse, 
albume cu imagini despre obiceiuri, costume, dans, obiecte artizanale, locuinţe, 
diapozitive, discuri, benzi, vizionarea şi comentarea unor emisiuni RTV 
(comunicare, consolidare, verificare). Lectiile de istoria muzicii impun folosirea 
mijloacelor de învățământ în orice moment (comunicare, consolidare, 
verificare): discuri, benzi, hărţi, albume de artă, fotografii, vizionări de filme, 
emisiuni RTV, comentarea lor, pentru formarea unei imagini de ansamblu a 
epocii artistice, istorice. 

Eficiența utilizării tehnicilor video-sonore poate fi sporită prin asocierea 
acţiunilor cu metodele verbale, asociere ce depinde, în toate împrejurările, de 
vocaţia şi competența profesorului. El singur poate realiza îmbinarea optimă a 
mijloacelor moderne cu cele clasice, sporindu-le valoarea educativă. Aceste 
mijloace: RTV, discul, benzile, albumele, fiind mijloace mass-media, vor 
constitui surse de formare şi informare (în continuare) a viitorului cetățean, noi 
având posibilitatea de a-l apropia de adevăratele valori culturale si de a-l 
îndepărta de kitsch, formându-i un gust artistic, estetic, dezvoltádu-i 
discernământul, spiritul critic-selectiv, muzical-artistic. 

Educaţia estetică interferează cu educaţia intelectuală prin dezvoltarea 
spiritului de observaţie, a imaginaţiei, a supletii gândirii, a originalității în 
declanşarea de motivații superioare. Interacțiunea cu educația morală este 
complexă având o puternică influență asupra trăsăturilor de comportament şi 
ținută. Educaţia prin muncă poate fi completată prin elemente estetice, 
concretizate prin grijă pentru sala de clasă, şcoală, stradă. Educaţia fizică poate 
fi de asemenea influențată de obiective şi mijloace ale educaţiei estetice (reguli 
de igienă, jocuri sportive, dans, gimnastică). Există o relaţie organică între 
principiul estetic al învățământului şi cerința actuală de creştere a randamentului 
activităţii didactice. 

Oricât de trecătoare si sporadice ar fi manifestările kitsch-ului din viata 
noastră, ele trebuie înlăturate fără şovăire, înainte de a fi nocive, întrucât 
dezvoltă sentimente şi atitudini primare, vulgare, violente. Promovarea valorilor 
estetice autentice prin toate modalitățile posibile va duce, pas cu pas, la 
eliminarea nonvalorii din existenţa noastră. 
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The Kitsch as A Nowadays Artistic Phenomenon and the Role of the Aesthetic Education 
in Forming the Teenagers’ Personality 


Abstract 


We believe that today nobody doubt the existence, even more, the omnipresence of kitsch in 
the fundamental hypostasis of the life, of the modern society. Our intention is exactly the one 
to demonstrate — if it’s still the case — the availability of this finding by tracking and 
circumscribing of the phenomenon from different spheres of our material and spiritual 
existence. On the unanimus opinion of the researchers, the kitsch remains one of the most 
penetrant variant and the most expanded of the aesthetic polution. It is the expression and the 
satisfaction of the all the times perverted aesthetic taste, and on the other hand, a typical and 
specific (propriu) product, through dimensions, of the modern society. 

It can be prefigurated an entire set of efficient measures which could hold back or at least to 
stint the action area of the kitsch arf contamination. A first attitude is the one of an 
appropriate aesthetic education in the school, for cultivating the sensitivity, taste, pasion for 
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authentic beauty (drawing hours, practical skills, language an literature, music). Fixing these 
knowledges can be done by permanent/continuous organising of exhibitions in the school 
(book, disks, tapes, dressing and decorative objects, fine art creations); continuing these views 
in museums’ exhibitions, art galleries, bookstores, theatre and musical shows, will consolidate 
the taste for value, as far back as pre-primary period and will keep it in the school time stages 
(primary, gymnasium, high school). However passing/evanescent and sporadic would be the 
kitsch manifestations in our life, they have to be eliminated unhesitatingly, before they 
become noxious/detrimental, since it develops primeval, vulgar, violent feelings and attitudes. 
Promoting the authentical aesthetic values by all means will lead, step by step, at nonvalue 
elimination from our existence. 
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Incercări de hermeneutică religioasă şi estetică 
Lect. univ. drd. Iolanda Misievici 


]. Preambul 


„Omul modern trăieşte cotidian sub apăsarea schemei antitetice dintre 
individ şi totalitate. Viaţa lui comunitară nu este ‘communio’ ci ‘societas’, iar 
reacția sa violentă şi justă la colectivism îl conduce la individualism — care este, 
paradoxal, şi premisa acestuia — de vreme ce nu are altă alegere. Tradiţia noastră 
creştină nu i-a dat antropologia care l-ar justifica ca persoană, de vreme ce era 
văzut, chiar în Biserică, când prin prisma individualismului, când prin prisma 
colectivismului. Liturghia presupune şi conduce la o antropologie în care omul 
nu e înțeles decât ca “zidire nouă în Hristos”. Liturghia, care nu face teologie şi 
nu defineşte, ci arată şi descoperă, răspunde la întrebarea “ce este omul” arătând 
spre Hristos ca omul prin excelență, adică omul unit cu Dumnezeu, omul 
îndumnezeit. În comuniunea “celor sfinte” care se oferă “sfinților”, busola arată 
automat către cel “Unul Sfânt, Unul Domn, lisus Hristos”. Acela cu care omul 
unit prin Sfânta Împărtășanie devine ceea ce este cu adevărat: om total. Aceasta 
este experiența celui care participă la Liturghie. Dar ce se întâmplă când el va 
“ieşi în pace” si va reveni in lume?" 

Este problema de fond şi întrebarea tulburătoare a lui Ioannis Zizioulas!. 

Mutatis mutandis, problema se poate pune în termeni asemănători şi 
pentru estetică, acolo unde artistul şi opera lui (sau creaţia şi experienţa lui 
estetică) devin concepte interşanjabile; este înțelesul pe care îl dă Mikel 
Dufrenne” atunci când afirmă că artistul, pe măsură ce zămisleşte opera sa, 
devine si spectatorul acesteia, un fel de a fi situat în relaţie „apel-răspuns”, cum 
ar spune Paul Ricoeur, citându-i pe Gadamer şi Collingwood. 

Pentru estetică, întrebarea ar fi: putem vorbi despre o fenomenologie a 
experienţei estetice doar în ceea ce-l priveşte pe spectator, excluzând experienţa 
artistului, chiar dacă această situație contrazice realitatea mai sus menţionată, 
cea a coincidentei între operă şi receptare? Arta are o semnificație metafizică, 
prometeeană şi credem că acest lucru e posibil numai întrucât artistul a fost 
capabil, prin voinţa lui ascunsă şi triumfatoare, să inventeze o nouă lume. 

Dar nu întotdeauna artistul, ca persoană, şi-a menţinut trăsăturile 
genialitátii. O estetică întreprinsă doar din perspectiva spectatorului, nu şi a 
creatorului, ne-ar scuti de dezamăgirea de a afla că Picasso şi Mahler erau 
tiranici şi egolatri, că Verlaine, Gauguin și Modigliani erau alcoolici, că 


! Ioannis Zizioulas, CREAŢIE SI EUHARISTIE (Bucureşti: Bizantina, 1999), PP. 19-20. l 
> Mikel Dufrenne, FENOMENOLOGIA EXPERIENȚEI ESTETICE (Bucureşti: Meridiane, 


1976). 
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Schumann a murit nebun, că Van Gogh a fost un schizofrenic și Proust - un 
introvertit timid, etc. 

Esteticul — ca stare, sentiment şi atitudine - se naște la graniţa dintre „viaţa 
estetică a creatorului şi experienţa estetică a spectatorului". Constatám că orice 
reflecţie asupra artei, din orice perspectivă am dori s-o intreprindem 
(sociologică, antropologică sau a fenomenologiei spiritului hegelian) porneşte de 
la activitatea creatoare, de la opera propriu-zisă, asumând şi posibilele 
dezamăgiri invocate mai sus, pe care le-am putea avea în legătură cu artistul. 
Reflectia asupra experienței estetice pare să orienteze atenţia către spectatorul 
care contemplă opera de artă, impropriind-o sau dezicându-se de ea. În acest 
punct se naşte o dificultate particulară, pe care am putea-o relata în următorii 
termeni: orice experienţă estetică se defineşte prin obiectul care o provoacă şi pe 
care, deci, îl vom numi obiect estetic. Acest obiect însă nu coincide cu opera de 
artă sui-generis, aşa cum apare ea constituită ca rod al creației artistice; obiectul 
estetic — după cum spune Mikel Dufrenne — nu poate fi definit decât corelatul 
experienţei estetice. 

Se intră într-un cerc problematic pentru că va trebui să definim obiectul 
estetic prin experiența estetică şi experiența estetică prin obiectul estetic, or, 
această problematică complexă a relaţiei Subiect-Obiect este asumată de 
fenomenologie şi ea defineşte intentionalitatea ca relaţie de solidaritate între 
noeză şi noemă, aşa cum au inteles-o, pornind de la Husserl, J.P. Sartre si 
Merleau-Ponty în spaţiul fenomenologiei franceze“. 

Cercul problematic din estetică are o semnificaţie antropologică, care se 
va regăsi constant în tema despre percepţia estetică şi el dă, cumva, mărturie 
despre faptul că sensibilul exaltat prin acest tip de percepţie ar reprezenta — 
potrivit unei formulări mai vechi — actul comun al celui ce simte şi a ceea ce este 


simţit sau, altfel spus, „între lucru şi cel care-l percepe există un acord anterior 
995 


oricărui logos”. 

În istoria esteticii, se pare că primul care a propus această temă a 
„Einfiihlung”-ului, devenită celebră la începutul secolului al XX-lea, a fost 
anticul Democrit. Filosoful este menţionat datorită unui aforism ce poate fi 
considerat ca expresie a teoriei mimetice în plan moral: „Trebuie să fim buni ca 
să-i imitám pe cei buni” — spune el. Într-o interpretare modernă, în care se poate 
regăsi germenul teoriei empatice dezvoltată de filosoful german Theodor Lipps 
la începutul sec. al XX-lea, acest aforism transferat în plan estetic ar da 
următorul înţeles: nu am fi capabili să percepem şi să apreciem o operă de artă 
dacă însuşirile emoţionale ale acesteia nu ar corespunde unor sentimente analoge 
din noi înşine“, 


? id., vol. I, p. 23. 

* id., p. 24. 

5 id. ibid. 

* Vezi si „intropatie” in DICȚIONAR DE ESTETICĂ GENERALĂ (Bucuresti: Politică, 
1972), pp. 180-181; temeiuri ale abordării acestei teme din perspectiva unor posibile analogii 
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2. Experienţa religioasă şi discursul fenomenologic; despre avatarurile unei 
interpretări comprehensive 


Pornim de la asertiunea că există multe experiențe ale omului, precum: 
religioasă, metafizică, estetică, ludică, magică, tehnică, științifică, etc. şi că 
aceste experienţe, în funcţie de centrul de greutate şi de semnificația pe care le 
pot avea la un moment dat, sunt capabile să refacă la nesfârşit „termenii unui 
eventual triunghi al înţelegerii noastre, anume omul, ceea ce inevitabil îl 
transcende şi comunicarea omului cu o posibilă transcendenta”’. Acest triunghi 
asumat din perspectiva multiplelor experienţe ale omului ar putea justifica 
nevoia de recurs la tradiţie sau, dimpotrivă, abandonarea din partea omului 
modern a semnelor sau locurilor dintr-un discurs, pe care hermeneutica le-ar 
putea clarifica. 

Chiar dacă omul refuză vorbirea despre un anumit gen de comunicare cu 
divinitatea sau cu propria-i ființă, chiar dacă nu mai vorbeşte despre destin, 
mântuire sau transfigurare a istoriei, cert rămâne un fapt: „orice formă de discurs 
/.../, soteriologic sau edificator, comportă o intentionalitate cel putin pragmatică, 


s M " ben gine "Ts 8 
care tine de o anumită formă a vieții noastre sensibile". 


Asertiuni ale comprehensiunii 


A Împreună cu Paul Ricoeur, vom afirma că este posibilă o 
fenomenologie a religiei, întrucât există sentimente și atitudini absolute care 
„pot fi calificate drept religioase în virtutea disproportiei interioare relaţiei dintre 
apel si ráspuns"?. Aceste sentimente şi atitudini transgreseazá autoritatea 
reprezentării cu care s-ar afla în relație conceptul de intentionalitate, marcând 
cumva desprinderea subiectului de orice dominație a sensului. La Husserl, o 
astfel de relație a rămas „punctul de plecare şi, deopotrivă, finalitatea 
cercetărilor pe care le-a întreprins. Ea survine ca o mare şi utilă prejudecată sau 
ca un prealabil al înțelegerii noastre. Va cunoaşte, în chiar paginile lui Husserl, 
mai multe interpretări: intentie-intuitie, semnificatie-implinire, noeză-noemă, 
etc.”, altfel spus corelatia esenţială între „a apărea şi ceea ce apare” "°. 

Desprinderea subiectului de orice dominație a sensului este ceea ce s-a 
numit iniţial la Schleirmacher „sentimentul de dependenţă absolută” pe care-l 


sau diferenţe privind experiența estetică şi cea religioasă ne-au fost oferite şi de volumul 
colectiv FENOMENOLOGIE SI TEOLOGIE (lași: Polirom, 1996). 

' Stefan Afloroaiei, „Metafizica şi experiența religioasă. Analogii posibile” — Postfata la 
FENOMENOLOGIE $I TEOLOGIE, op. cit., p. 175. 

* id. ibid. 

° Paul Ricoeur, ,Experienti şi limbaj în discursul religios” in FENOMENOLOGIE ȘI 
TEOLOGIE, op. cit. p. 15. 

“id. p. 16. 
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trăieşte conștiința noastră sau este „ceva cu totul altfel” la Rudolf Otto, 
„sentiment de încredere fără rezervă, în pofida a toate, în pofida suferinţei ŞI a 
răului” la Karl Barth şi Rudolf Bultmann, „sentimentul de apartenenţă la o 
economie a darului” la Paul Ricoeur, „sentimentul de a fi precedat in ordinea 
cuvântului, iubirii şi existenţei” la Rozenzweig sau „sentimentul ultimului lucru” 
la Ştefan Afloroaei!!. 


A Atitudinea fundamentală si sentimentul absolut sunt plasate in 
perimetrul religios sub semnul rugăciunii, care se poate desfăşura urmând mai 
multe registre: de la plângere, implorare şi cerere până la amplitudinea de laudă. 
Analiza fenomenologică în perimetrul religiei — fiind posibilă în virtutea 
„disproporției interioare relaţiei dintre apel şi răspuns” despre care vorbea Paul 
Ricoeur — face necesară următoarea precizare: relația epistemologică dintre 
întrebare-răspuns este principial diferită de relația teologică între cei doi 
termeni, măcar din două puncte de vedere. Pe de o parte, credinţa (sau teologia) 
nu dau răspunsuri la problemele nerezolvate de ştiinţă sau filosofie iar, pe de altă 
parte, răspunsul religios este „ascultător, în sensul tare al unei ascultări în care 
este recunoscută, mărturisită, confesată superioritatea, adică poziţia de Ináltime 


a apelului”!?. 


A Când vorbim de rugăciune sub semnul implorării, cererii, plângerii, 
laudei, etc., noi recurgem la o formă de meditaţie prin limbaj, care este 
subsumată unei meditații culturale si istorice. Deja enuntarea acestui fapt 
incumbă o mare dificultate pentru fenomenologia religiei, dacă pornim de la 
adevărul stipulat de însuşi P. Ricoeur (în eseul pe care-l analizăm) si anume 
acela că religia este precum limbajul care nu poate fi altfel realizat decât în limbi 
(fata de limbajul artei care este universal şi nu solicită o decodare specială; 
muzica ocupă un loc privilegiat, fiind metalimbaj — n.n.). Or, acest lucru 
presupune existența unei hermeneutici textuale sau scripturare care face c: 
fenomenul religios să se prezinte — cum spune atâta de plastic Paul Ricoeur — 
asemenea unui „arhipelag dislocat fără ca nicăieri să ne putem asigura de 
universalitatea fenomenului religios"". Autorul invocă Scripturile evreieşti şi 
creştine, iar cercurile hermeneutice pe care le implică aceste religii ne vor ajuta 
să detaliem actul religios din punct de vedere fenomenologic. 


Primul cerc se constituie în jurul ideii centrale că atât religia iudaică cât şi 
cea creştină se întemeiază pe Cuvântul lui Dumnezeu, prezent doar în scrierile 
considerate sfinte, ceea ce face ca între Cuvântul lui Dumnezeu şi Sfintele 
Scripturi să se instaleze un raport de circularitate, în măsura în care Cuvântul 
este considerat drept instanță întemeietoare a Scripturii, iar Scriptura apare ca 


'! v. ÎNTÂMPLARE SI DESTIN (Institutul european, 1993) 
" Paul Ricoeur, op. cit. p. 15. 
? id., p. 17. 
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locul de manifestare a Cuvântului. Altfel spus „Cuvântul nu poate atesta funcția 
sa de întemeiere fără să recurgă la Scripturi /.../ dar Scriptura nu s-ar putea 
susține ca manifestare decât în calitate de urmă lăsată de Cuvântul care a 
întemeiat-o. Cerc, deci, al Cuvântului viu și al urmei scripturare" ^. 

De aici decurg două consecințe importante care sporesc, fiecare în parte, 
dificultatea întreprinderii unui discurs fenomenologic în perimetrul religiei: 

- putem proclama primatul Scripturii asupra Traditiei şi chiar poziția 
exclusivă a ei — după cunoscuta formulă a Reformatorilor „Sola 
Scriptura” — deşi, la rigoare vorbind, nu putem găsi nicăieri o Scriptură 
pură, liberă de orice interpretare; deducem că între tradiția care ar vrea 
să conserva textul scriptural păstrând fidelitatea originară si 
multitudinea interpretărilor creative înregistrate de-a lungul istoriei se 
interpune un blocaj sau o rivalitate care nu a încetat niciodată să 
funcţioneze; 

- © a doua consecință importantă priveşte tradiția constituită prin 
intruziunea sau contaminarea influențelor reciproce venite din partea 
culturilor adiacente; în cazul Scripturilor evreieşti e vorba de 
ansamblul culturilor milenare ale Vechiului Orient (Egipt, 
Mesopotamia, Persia), în timp ce Scripturile iudaismului celui de-al 
Doilea Templu şi ale creştinismului care se năştea au întâlnit elenismul 
care a făcut posibilă traducerea Bibliei ebraice în limba greacă de către 
cei Şaptezeci, eveniment major al culturii religioase care a întemeiat 
dialogul dintre Ierusalim şi Atena. 

Fie că acceptăm sau refuzăm acest fapt istoric, noi rămânem moştenitorii 
direcți ai acestui lung dialog, plasat şi el sub forma cercului, în care se pot 
discerne semnele unei elenizări a iudaismului sau islamismului, sau chiar o 
crestinare a elenismului, după cum afirmă valoroşi medievişti contemporani. 

Biblia ebraică şi Vechiul Testament nu sunt sinonime în tradiţia iudaică, 
întrucât evreii consideră ca număr doar 24 şi nu 39 de cărți (cât cuprinde, în 
realitate, Vechiul Testament); mai mult decât atât, conceptul ca atare de 
„Vechiul Testament” nu poate fi asimilat celui de „Biblie ebraică” şi pe motiv că 
poate duce la confuzii antiiudaice (Vechiul Testament ar fi Revelația „învechită” 
a lui Dumnezeu care ar fi înlocuită cu Revelația din Noul Testament. 

Între gândirea ebraică si conceptualitatea de origine grecească, înglobând 
pe evrei, musulmani $i creștini care interpretează sursa greacă spre a înţelege 
mai bine propriile lor surse scripturare, se interpune faptul istoric al unui destin 
(destinare?) de natură phorică (de la gr. phorein — a duce, a purta, a asuma 
alteritatea, cu păstrarea identităţii proprii). Astfel, întâlnirea sau contaminarea nu 
înseamnă pierdere ci câștig, chiar dacă un alt Logos decât cel al Scripturilor 
evreieşti, creştine şi islamice s-a interpus permanent între credincioşi şi cuvântul 


5 id., p. 20. 
Sy. en de „Biblie” în Jakob J. Petuchowski şi Clemens Thoma, LEXICONUL 


HERDER AL ÎNTÂLNIRII IUDEO-CRESTINE (Bucuresti: Humanitas, 2000), p. 39. 
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viu al Dumnezeului fiecăruia, pentru că „Scriptura creşte odată cu cei care o 
citesc” (Albert cel Mare). 


A Cercul final este asemenea unui corolar de înţelesuri; oricât de amplă, 
coerentă şi esenţială ar putea fi la scară istorică o religie, o confesiune, o şcoală 
filosofică, adeziunea noastră capătă un caracter particular şi deci singular. Este 
poate hazardul naşterii sau întâmplarea unei conversiuni dar acest ultim cerc, 
care ar putea fi numit existenţial, dă mărturie despre valoarea celebrului pariu 
pascalian într-un timp istoric în care religia a devenit imperativ necesară, singura 
în măsură să recupereze natura alterată a fiintei şi să-i redea demnitatea 
ontologică şi originară. 


Ceea ce reţine atenția în acest eseu al lui Paul Ricoeur este propunerea de 
a analiza Biblia şi dintr-o altă perspectivă, respectiv ca literatură, doar pe baza 
structurilor sale textuale, renunțând la exegeză și pornind de la ceea ce Northrop 
Frye numeşte „Marele Cod” (am putea traduce sau ar putea însemna limbajul 
biblic considerat în registrul său metaforic). Credem că această perspectivă, 
însumată cu cea fenomenologică, ar putea face vorbire despre avatarurile unei 
interpretări comprehensive — dar nu exhaustive. 

„Numai pe calea poeziei ne putem apropia mai mult de limbajul 
kerigmatic al Bibliei când el proclamă, într-un mod metaforic: Domnul este 
stânca mea, cetátuia mea; eu sunt Calea, Adevărul şi Viaţa; acesta este trupul 
meu..., etc.”16 

Marele Cod explică coerenţa internă a textului biblic printr-o ingenioasă 
repartizare a imaginilor şi a tipologiilor asemenea unor scări în forma literei U, 
ceea ce sugerează simultan direcția ascendentă si cea descendentă, culmea ŞI 
abisul sau, altfel spus, scara paradisiacă sau apocaliptică (care în viziunea 
autorului sunt tipologic echivalente) şi cea demonică. 

Ca perspectivă sinoptică, Biblia apare ca un mare text polifonic, compus 
din reţele complexe de corespondențe între tipuri şi antetipuri, care face să se 
intersemnifice Exodul evreilor şi Învierea lui Hristos, Legea de pe Sinai şi Noua 
Lege a Predicii de pe Munte, Creaţia după Geneză şi Prologul Evangheliei lui 
loan, etc. Pe scara ascendentă a culmilor, N. Frye plasează figurile Edenului, 
Tara Fagaduintei, Darul Legii si al Sionului, al Doilea Templu, Împărăția 
proclamată de lisus, Messia evreilor şi cea de a doua venire aşteptată de creştini; 
pe scara descendentă a abisului se situează Paradisul pierdut şi Cain, robia 
egipteană, Babilonul, profanarea celui de al Doilea Templu, Roma şi Nero, etc. 

Concluzia autorului, mulată pe credinţa sa intimă, este că teoria Marelui 
Cod se validează prin coerenţa câmpului simbolic, care are la bază o structură 
centripetă, foarte mult asemănătoare sine/ui fenomenologic. 


'* Paul Ricoeur, op. cit. p. 24. 
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Ceea ce înseamnă pentru cultura modernă mişcarea „centrifugă” a textului 
în limbaj argumentativ şi demonstrativ (care repudiază metafora) încearcă să 
recupereze Marele Cod prin mişcarea „centripetă” în limbaj metaforic-poetic, 
care-şi sporeşte neîncetat valenţele de re-semnificare prin fiecare lectură a 
Sfintelor Scripturi. Astfel, marele text polifonic al Bibliei se poate numi o 
poetică în sensul modern al termenului, care înglobează genul de discurs narativ, 
prescriptiv, profetic, sapiential, imnic, scrisori, parabole, etc. Această polifonie a 
textului pe genuri de discurs nu trebuie însă absolutizată. Când vorbim, de 
exemplu, de marea tradiţie rabinică (Tora, Profetii si alte Scrieri) noi ne aflăm în 
preajma altui orizont de limbaj şi experienţă religioasă, care face rostire despre 
trei moduri diferite de a articula Cuvântul şi Scriptura. Luate separat, ele 
constituie o lectură sincronică dar structurată în trei Scripturi; luate împreună, 
ele formează Cartea despre care iudaismul va spune în ce mod poate fi 
considerată închisă şi deschisă!”. 

După cum aminteam deja, Biblia ebraică reuneşte cele 39 de scrieri ale 
Vechiului Testament în 24, după preferința de a uni cele 2 Cărţi ale lui Samuel, 
cele 2 Cărți ale Regilor, cei 12 profeti mici, Ezra şi Neemia, cele 2 Cărţi ale 
Cronicilor în câte una. Aceste 24 scrieri biblice sunt împărțite în 3 grupuri 
distincte, care se succed după cum urmează: | — Pentateuhul (G, Tora", ceea ce 
înseamnă atât învățătură cát si lege), 2 — Profetii (,,: Nevüm"), 3 — Scrierile 
(„Ketuvi..”) 

În „Tora” se găsesc cele 5 cărţi ale lui Moise; în Canonul profeților se 
găsesc nu numai cărțile ce poartă numele profeților ci şi cărți istorice precum 
Josua, Judecătorii, Samuel şi Regii, care povestesc despre epoca în care au fost 
activi profeţii, iar în Canonul Scrierilor se includ Psalmii, Pildele lui Solomon, 
Cartea lui lov, Cântarea Cântărilor, Cartea lui Ruth, Plângerile lui Ieremia, 
Eclesiastul — Cohelet, Cartea Esterei, Daniel, Ezra, Neemia si Cronicile'*. 

Traditia rabinicá sugereazá acest tip de analizá defalcat pe 3 nivele, 
intrucát fiecare dintre nivele are propria demnitate ontologicá. Dacá am lua 
Tora" si ,,Profetii” împreună, am risca să „ucidem” revelaţia prin suprapunerea 
cuvântului Celuilalt cu cuvântul omenesc. Pe de altă parte, „Tora”, ca Scriptură, 
comportă ea însăşi o dublă interpretare: este lege propriu-zisă şi povestire, în 
care legislativul şi narativul operează transferul de la scriitură la cuvântul 
originar, întrucât dăruirea Legii se întâmplă într-un anumit moment al istoriei 
eliberării. 

„Ascultă, Israele, YHWH Dumnezeul nostru este singurul YHWH” (Deut. 
6,4). „Eu sunt Cel Veşnic, Dumnezeul tău, care te-a scos din Egipt, din Casa 
robiei” (Deut. 8,14). 

Dacă ar fi să judecăm raportul dintre cuvânt şi scriitură după relaţia apel- 
răspuns enunțată la început, realizám o situaţie stranie: este vorba despre o 


U v. Norman Solomon, IUDAISMUL (Bucuresti: Alfa, 2003), cap. 3 si 9. 
5 cf. Jakob J. Petuchowski şi Clemens Thoma, op. cit. pp. 39-40. 
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poruncă care face apel la ascultare, dar prin intermediul unui mesager care este 

Moise, în calitate de subiect eponim al Legii (gr. epi — pe, onoma — nume), ceea 

ce s-ar citi „Legea lui Moise este legea lui YHWH”. 

Logic analizând, la originea Legii nu poate exista cuvânt fără scriptură; şi 
totuşi Legea a fost dată ca poruncă mai presus de toate cuvintele sau scrierile 
legislative. Aceste două aser(iuni sunt circumscrise într-un cerc de alianțe 
bipolare, în sensul în care „Legea este cuvânt cât priveşte originea apelului, a 
convocării, a poruncii, dar scriitură întrucât este absent legislatorul”””. 

Se poate extinde aria dificultăţilor de interpretare a discursului biblic 
precum şi avatarurile unei posibile interpretări comprehensive prin exemplele 
propuse de autorul francez cu referire la Exod, Profeti, Intelepti, etc., însă 
credem cá a fost concludent modul de punere a problemei în spaţiul 
hermeneuticii teologice. 

Se impun câteva concluzii, aşa cum sunt ele sugerate de autorul 
articolului: 

- Citite separat, „Tora”, ,,Profetii” si „alte Scrieri” ar vorbi, fiecare în 
parte, despre o istorie ostilă şi străină la adresa unei identități 
permanent amenințate sau despre un Dumnezeu care pare să fi murit, 
împreună cu poporul său. (André Néher spusese cândva că numai 
cultura iudaică a ştiut să integreze propria moarte înțelegerii de sine, 
atunci când vorbea de captivitate, deportare sau Holocaust ca despre 
nişte „tranşe de neant rupând continuitatea unei istorii securizante""?.) 
Cât priveşte ,Tora" si „Înţelepciunea”, se apreciază cá prima se 
adresează unui popor în timp ce cea de a doua — fiecărui om. 

- Fundamentalá pentru înțelegerea de ansamblu a relaţiei teologie- 
filosofie, teologie-estetică în meridianul postmodernismului actual ni 
se pare nota finală a eseului, în care Paul Ricoeur aduce câteva 
precizări în legătură cu subiecte şi teme pe care le-a frecventat sau care 
există doar în proiect. De exemplu, în ,,Soi-Méme comme un Autre" 
autorul porneşte de la lucrarea kantianá „Religia în limitele raţiunii”, în 
care ideea de bază pare să fie aceea a restaurării în subiectul moral a 
capacităţii de a acţiona conform datoriei, or regenerarea, restaurarea 
sau renașterea sinelui capabil se află într-un raport strâns cu iconomia 
darului. Această temă a darului este celebrată în studiul „Amour et 
Justice” î 


în care se spune: „lubirea este paznicul dreptăţii, în măsura in 
care dreptatea, cea a reciprocităţii şi a echivalentei, este totdeauna 
ameninţată de a recădea mereu /.../ la nivelul calculului interesat, al lui 
‘do ut des’ (dau ca să-mi dai). Iubirea apără dreptatea împotriva acestei 
înclinații rele proclamând: ‘Dau, pentru că tu mi-ai dat deja”. Acestea 


°? Paul Ricoeur, op. cit., p. 29. 
0 id, p. 34. 


——— 
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ar fi raporturile dintre caritate şi dreptate ca formă practică a relaţiei 

. dintre teologie si filosofie”?! 
In acest registru ar trebui plasată şi relaţia posibilă dintre teologie şi 
politic, dar nu pe verticala dominare-subordonare ci pe orizontala voinței de a 
trăi împreună în cadrul unor instituţii juste, al căror mecanism funcţionează doar 


întrucât oamenii care le slujesc, fiind în serviciul acestora, sunt animati de 
dorinţa şi voinţa de bine. 


3. Relaţia dintre obiectul şi experiența estetică din perspectiva hermeneuticii 
artistice; postmodernismul între virtuţi şi limite 


Cât priveşte termenii generici circumscrişi teritoriului estetic (obiecte şi 
experiență estetică), vom încerca să aflăm, pornind de la exemplul propus de 
Paul Ricoeur pentru relaţia fenomenologică dintre teologie şi filosofie, dacă şi 
în ce măsură funcționează acest tip de analiză pe mai multe nivele, incluzând şi 
cercurile hermeneutice. 

Am anunțat deja câteva posibile apropieri si puneri de problemă în 
preambul, fără să fi adâncit analiza prin termenii corelati ,,obiect-experienta” in 
perspectivă fenomenologică. 

Exercitiul initial porneşte de la definirea acestor termeni aşa cum apare ea 
în diverse materiale de specialitate. Ne-am oprit în mod expres asupra unor 
exemple de definiții care, prin ele însele şi luate separat, stârnesc o oarecare 
contrarietate şi lipsă de consens. 

Astfel, pornim de la adevărul devenit truism că opera de artă sălăşluieşte 
într-o lume a obiectelor, în care coexistă deopotrivă naturalul şi culturalul. Dar 
această existență conferă oare, în mod automat, operei de artă statutul de obiect 
estetic? După formularea lui Dufrenne, în acord cu Ricoeur, se pare că nu. Vom 
încerca să detaliem. 

Conform „Dicţionarului de estetică generală”, dar mai ales în viziunea lui 
Evanghelos Moutsopoulos?, obietul estetic poate fi definit ca termenul de 
referință întâlnit în natură sau artă şi care, prin intermediul particularitátilor lui 
sensibile şi expresive, poate să provoace conştiinţei un anumit impact, tradus 
prin trăirea unui sentiment anume sau a unei experienţe speciale. 

O altă definiţie posibilă, care se apropie de interpretarea fenomenologica, 
întâlnim la Dabney Townsend: „Un obiect estetic poate fi conţinutul unei 
percepții sau elementul declanșator al anumitor sentimente şi intuitii. În termenii 
experienţei estetice, el poate fi înțeles ca obiect al experienţei respective sau 
poate fi caracterizat independent de aceasta, ca fiind obiectul ce rezultă direct 
din percepţie. Mai simplu spus, un obiect estetic este fie o operă de artă, fie un 


?! id., p. 36. 

? Evanghelos Moutsopoulos, CATEGORIILE ESTETICE — O introducere la o axiologie a 
obiectului estetic (București: Univers, 1976); v. si „subiect-obiect estetic” în DICȚIONAR 
DE ESTETICĂ GENERALĂ (Bucureşti: Politică, 1972), pp. 254-255. 
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obiect natural suficient de asemănător unci opere de artă pentru a fi descris în 
aceşti termeni”. 

Un alt exemplu de definiţie, care complică problema, vine din partea 
reputatului estetician şi filosof francez, profesorul lui Albert Camus, Jean 
Grenier, care porneşte de la afirmaţia că obiectul estetic se opune operei, este 
contrariul ei, pentru că „opera noastră vine din noi înşine, este ceea ce facem 
noi, in timp ce obiectul este obiectia, este obstacolul”2%. Ca argument, este adus 
exemplul literatilor chinezi sau japonezi, care-şi puneau semnătura pe o piatră 
adusă din grădină. Se pune întrebarea: poate fi considerată piatra în calitate de 
obiect (obiectie, obstacol, n.n.) drept operă de artă? Răspunsul poate fi dat în 
funcţie de propria noastră percepţie. Jean Grenier - în acord cu Andre Malraux — 
răspunde că nu poate fi considerată operă de artă. Opinia noastră este că da, 
poate fi considerată piatra respectivă drept operă de artă cu calitatea virtuală de a 
deveni obiect estetic, cu condiţia să precizăm ce anume înţelegem prin aceasta. 
Credem că filosoful face o confuzie (sau poate traducerea nu este suficient de 
fidelă intelesului din textul original) între operă ca produs artistic final şi operă 
ca proces de creaţie a „bunului artistic”. Ca proces de creaţie „Opera care vine 
din noi înşine” nu poate fi asimilată obiectului ca produs final şi deci pare logic 
ca obiectul (în cazul de fata piatra) să nu poată fi operă de artă, întrucât natura a 
creat-o şi nu omul (artist). Pe de altă parte, prezența numelui unui artist 
remarcabil poate transforma acest banal obiect (piatra) în obiect estetic, în 
măsura în care muzeele lumii sau numeroasele colecții private deţin în 
patrimoiul lor exemple concludente (inspiraţia năvalnică a lui Nichita Stănescu 
la întâlnirile amicale, când scria versuri pe şervețele de hârtie sau colțuri de 
ziare, adunate şi păstrate cu grijă de Dora Stănescu, versuri ce aveau să apară 
postum, în albumul memorial dedicat lui; sau opera lui A. de Saint-Exupery, 
care a fost posibil să apară numai întrucât autorul ei, cu puţine zile înainte de 
moarte, printr-un testament scris pe spatele unui ordin de zbor, a considerat-o 
legatară spirituală pe prietena sa, cea care avea să publice, sub pseudonimul 
Pierre Chevrier, întreaga operă a acestei ilustre personalități. Exemplele ar putea 
continua, întărind credința noastră că orice obiect banal din natură - ca obiectie 
sau obstacol — poate fi insufletit şi semnificat prin semnul de prezență a 
artistului care-și împropriază acel obiect, investindu-l cu virtutea de a putea fi 
considerat operă de artă, chiar dacă obiectul nu a venit „din noi înşine”). 

Jean Grenier propune şi o tipologie a obiectelor cu şansa de a deveni 
obiecte estetice, pe care estetica contemporană o consideră validă: obiect 
depărtat, obiect uzual, obiect decorativ, obiect tehnic ŞI obiect ritual. Fiecare 
dintre aceste tipuri de obiecte comportă o analiză detaliată în paginile autorului 
menționat, însă atenţia noastră se va opri asupra obiectului ritual din două 
motive: pe de o parte, ne situează în preajma teritoriului sacru pe care dorim să-l 


^ Dabney Towsend, INTRODUCERE ÎN ESTETICĂ (Bucureşti: ALL Education, 1999), p. 
285, 
^ Jean Grenier, ARTA ȘI PROBLEMELE EI (Bucureşti: Meridiane, 1974) p. 350. 
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relationám cu estetica iar, pe de altá parte, in chiar modul intern de prezentare a 
acestui tip de obiect se prefigurează nişte dificultăţi de înțelegere şi asumare. 

In viziunea autorului, obiectul ritual este folosit la oficierea ceremoniilor 
religioase, conform unui anumit ritual (sunt considerate obiecte sacre lemnul de 
santal, cádelnita, icoana, potirul, tămâia, etc.). Dacă prin rit înţelegem acțiunea 
în care folosirea obiectului este excedată de o valoare sacră, într-un loc şi-ntr-un 
timp anume, cu o anumită ciclicitate, se pune întrebarea: cum poate obiectul 
ritual să devină obiect estetic, cu alte cuvinte cum poate el să decadă dintr-o 
demnitate atât de înaltă în aceea de obiect uzual? Autorul răspunde că obiectele 
sacre pot să decadă în profan în momentul în care ele nu mai sunt folosite într- 
un anumit ritual, fiind expuse ca obiecte decorative într-un muzeu sau anticariat. 

La întrebarea pusă tranşant dacă un obiect sacru poate deveni obiect 
estetic, acelaşi André Malraux, citat de Jean Grenier, spune că nu, întrucât 
obiectele sacre sunt venerate, indiferent dacă ele sunt frumoase sau urâte, în 
timp ce obiectele estetice sunt admirate, apreciate, deci valorizate. Altfel spus, 
pentru ca un obiect ritual să devină obiect estetic el trebuie să-şi piardă 
caracterul sacru, suportând următorul circuit: obiect ritual --> obiect profan --> 
obiect estetic. În consecinţa sa ultimă, deosebirea dintre obiect şi opera de artă ar 
fi - în viziunea lui Jean Grenier — că obiectul se impune în timp ce opera de artă 
se propune, după o schemă logică mai veche, care nu se sustine in 
postmodernismul actual, aceea că știința înseamnă denotatie iar arta — conotaţie. 

Asupra acestor opinii, argumentele noastre vin din zona Esteticii 
teologice, în care simţul estetic este inráurit de simţul dumnezeiesc si în care 
numele frumosului se scrie deopotrivă ca frumuseţe transcendentă şi frumuseţe 
estetică - în măsura în care credinciosul şi artistul sacru experiază acest tip de 
prezenţă a frumosului. 

Știm că prima manifestare a Logosului ceresc în zidire se săvârşeşte în 
numele frumosului: „Fiat Lux!” - „Să se facă Lumină!”, or cuvântul „lumină” 
este aici însuşi chipul frumuseţii suprafireşti şi, totodată, unul dintre „atributele 
măreției lui Dumnezeu în Treime”. 

Într-o estetică cotidiană poate că c permis să distingem între obiectele 
sacre şi cele profane, acceptând şi circuitul transformator al lui Jean Grenier, 
însă într-o Estetică teologică, care face pledoaria unor trăiri înalte şi a realizării 
unor opere de artă exemplare, care stau sub semnul inspirației şi prezenţei 
divine, această dihotomie nu mai funcţionează (Bach, Dante, Enescu, Brâncuşi 
pot fi exemple peremptorii). Altfel spus, considerăm că obiectele sacre sunt 
obiecte estetice şi nu devin — chiar dacă le venerăm sau le valorizăm. 
Împărtăşim credința că „artistul este autorul unei lucrări care nu poate fi reluată, 
îmbogățită şi desăvârşită de altcineva. Mărginită în sine însăşi, ca orice sistem 
închis, opera de artă nu este veriga unui lant. In ea se organizează şi se istovesc 
puterile unui singur om şi, poate, ale unei singure clipe. De aceea, severitatea 


3 Petru Ursache, MIC TRATAT DE ESTETICĂ TEOLOGICĂ (laşi: Junimea, 1999), p. 87. 
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noastră fata de artă este mai mare decât aceea îndreptată spre faptele vieţii 
practice sau spre cercetarea ştiinţei. Nici uneia nu le cerem desăvârşirea. O operă 
de artă, însă, nedesăvârşită este un prilej pierdut, pentru că nimeni n-o mai poate 
reface şi desăvârşi. Este ca un fel de înfrângere a spiritului în názuinta lui către 
armonie"26. 

Artistul de geniu nu „copiază”, nu „inventează” ci el comunică ,,ceea ce 
vede”, adică „chipul nemuritor al lui Dumnezeu”, care trezeşte uimire, „spaimă 
sacră” (aşa s-ar putea defini sublimul după formula inspirată a lui Evanghelos 
Moutsopoulos). Experiența estetică se îmbină deci, în mod armonios şi mistic, 
cu experiența religioasă. 

„O inimă ortodoxă înţelege totul” va spune Dostoievski, însă inima 
ortodoxă e aceea care „în simplitatea copilărească a curáteniei, a regăsit natura 
primordială din profunzimile făpturii şi se face una cu ea în iubire universală””. 

Despre experienţa estetică ca un corelat generic al obiectului estetic putem 
realiza un crochiu sumar cu precizarea unor idei de fond. 

Conceptul de experienţă estetică comportă în sine două modalităţi de 
abordare, ambele corecte și legitime: 

- jn sens generic, experienţa estetică rezumă o formulă prin care arta 
este înscrisă într-o practică socială cuprinzătoare, însumând valorile 
specifice unui anumit spaţiu și timp cultural; adică putem vorbi despre 
o experienţă estetică mistică, barocă, clasică, romantică sau modernă 
cu aceeaşi indreptatire cu care afirmăm că Leonardo da Vinci aparține 
Renaşterii prin dimensiunea de homo universalis şi nu modernităţii, 
patronată de homo tehnicus; 

- in sens restrâns şi, cumva, propriu domeniului de cercetare, experiența 
estetică poate fi abordată prin prisma individului, a subiectului estetic 
angajat în aventura unei trăiri şi cunoaşteri personale. 

În realizarea unei posibile exegeze privind experiența estetică, vom 
împărtăşi acest al doilea punct de vedere, măcar pentru simplul motiv că 
subiectul (natural sau creat) nu poate exista ca obiect estetic decât prin medierea 
cu un subiect valorizator. 

Lucrarea lui Mikel Dufrenne deja citată oferă argumentele cele mai solide 
în înţelegerea şi asumarea ideilor de bază. Această lucrare în două volume a 
reputatului filosof şi estetician francez este considerată o monografie exhaustivă 
asupra experienţei estetice, rămânând una dintre operele filosofice monumentale 
de inspiraţie fenomenologică. 

Rezumând, credem că patru ar fi ideile de bază, pe care nu le vom detalia 
în acest studiu ci doar le vom identifica în calitate de posibile teme de reflecţie. 

l. Analiza experienţei estetice trebuie să pornească de la spectator 
(receptor), excluzând experienţa artistului, chiar dacă cele două experienţe (a 


- Tudor Vianu, POEZIE SI FILOSOFIE (Bucureşti: Enciclopedică, 1971), p. 17. 
” Nichifor Crainic, NOSTALGIA PARADISULUI (laşi: Moldova, 1994), p. 265. 
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creatorului şi a spectatorului) sunt comunicabile: „/.../ artistul devine spectatorul 
operei sale pe măsură ce o creează; iar spectatorul se asociază artistului, căruia îi 
recunoaşte actul de participaţie în operă””*. 

Această idee poate fi asumată în relație cu adevărul că o operă nu există 
decât dacă este percepută şi consacrată de un public destinatar. Opera de artă 
muzicală răspunde cel mai bine acestui postulat prin simbioza între compozitor 
— interpret — public, unde fiecare dintre aceşti termeni se presupune în mod 
absolut, deşi, folosind o remarcă putin malitioasá a lui Jean Grenier, am putea 
spune că o operă poate exista prin intenţie şi muri prin execuţie; sau, o situaţie 
şi mai stranie propusă de Igor Stravinski în „Poetica muzicală”, aceea a 
prezenţei unui dirijor fără orchestră (întrucât orchestra fără dirijor este posibilă 
şi funcționa un asemenea ansamblu în Rusia, n.n.). 

2. Experienţa estetică (a spectatorului) nu poate fi definită decât în relație 
cu obiectul estetic, întrucât ambele presupun prezența subiectului valorizator, 
care întâi percepe obiectul şi apoi îl prinde în sistemul lui de valori. 

3. Experienţa estetică se construieşte pe prezența distinctă a două 
elemente: obiectul şi percepţia. Această idee comportă însă, la rândul ei, nişte 
clarificări: pe de o parte, conştiinţa se trezeşte într-o lume deja orânduită pe 
sistem de istorie sau tradiţie, iar conştiinţa se poate răzvrăti având orgoliul de a 
înfiripa o nouă istorie (a se vedea mişcările de avangardă), pe de altă parte 
obiectul devine estetic doar dacă opera de artă ajunge la spectator. Altfel spus, 
obiectul estetic este opera de arta percepută. Totuşi, simpla prezență şi 
percepție nu poate fi un garant al unei experienţe estetice exemplare, întrucât 
lumea culturală postmodernă oferă exemple multiple de opere artistice pe care 
nu întotdeauna le putem recunoaşte sau aprecia ca autentice şi valoroase. 

4. De-a lungul timpului, experienţa estetică a fost provocată de opere de 
artă foarte diferite, ceea ce sugerează următorul adevăr: pe de o parte există 
opere de artă independent de conștiința sau percepția noastră, iar pe de altă parte 
există multe atitudini (şi uneori contradictorii) în fata acestor opere. Luate 
separat (opera de artă necunoscută sau opera de artă care stârneşte reacții 
diferite), nici una dintre aceste situaţii nu poate naşte experienţa estetică. 

Conchizând, putem afirma că o experienţă estetică autentică se naşte doar 
atunci când opera de artă este consacrată iar percepţia spectatorului este fidelă, 
întrucât ea aparţine unui subiect autorizat. Finalmente, problema opţiunilor şi a 
gusturilor trebuie să corespundă unor criterii estetice unanim acceptate. 


Cu menţionarea problemelor de fond care încearcă să clarifice relația 
complexă dintre obiectul şi experiența estetică, vom încerca să punctăm în 
continuare câteva elemente specifice ale creaţiei artistice moderne. Demersul 
nostru va fi întreprins din perspectiva fenomenului muzical, dar credința noastră 
este că virtuțile sau limitele care definesc arta muzicii pot fi extinse asupra artei 


28 Mikel Dufrenne, FENOMENOLOGIA EXPERIENȚEI ESTETICE, op. cit., vol. I, p 21. 
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în genere, prin postularea unor principii estetice universale. Mai facem 
observaţia că tentativa de hermeneutică artistică nu poate fi circumscrisa stricto 
sensu artei postmoderniste, pe motivul că această mişcare (orientare, curent, 
etc.) nu beneficiază încă de o paradigmă coerentă, căreia să-i putem surprinde 
fiecare articulaţie. Faptul că postmodernismul este asociat „postcomunismului” 
şi „postistoriei””” induce şi ideea că suntem prea aproape de evenimentele 
respective, lipsindu-ne perspectiva unei neutralitati sau obiectivitati axiologice. 

Despre postmodernism, lucrări importante au scris şi Matei Călinescu”, 
H.-Roman Patapievici?', N.D. Zaharia” ş.a., dar studiul nostru îşi declină 
putinţa de a surprinde numitorul comun al operelor de artă postmoderne şi pe 
motiv cà, în perimetrul artei actuale, nu avem știință să se fi realizat opere 
semnificative. De aceea trimiterile nu vor fi către operele sfârşitului de secol 
XX, care continuă să suscite interogatii şi reevaluári. 

Într-un posibil periplu istoric întreprins asupra fenomenului muzical, 
compozitorul şi muzicologul Corneliu Cezar sesiza discrepantele uimitoare 
dintre muzica veche si cea modernă. În vechime, muzica deținea, de exemplu, 
alături de funcția generică cultural-estetică, şi funcții adiacente precum: magică, 
filosofică şi terapeutică şi ea nu reprezenta o invenție personală, chiar atunci 
când era produsă de o persoană identificabilă, ci era atribuită zeilor (ceea ce ar 
putea sugera înalta demnitate ontologică cu care era investită). La întrebarea 
care s-ar putea naşte „de ce muzica şi-a pierdut sensul şi funcţia ei originară?” 
singura explicaţie posibilă pe care autorul o dă ar fi aceea că, începând cu 
Renaşterea şi ajungând în contemporaneitate, a început să se contureze o 
civilizaţie de tip existentialist, diferită fata de cele anterioare, ceea ce ne 
indreptateste să afirmăm că nu lumea s-a schimbat ci omul însuşi. 

„Nu muzica şi-a pierdut virtuțile menţionate de antici, ci omului i s-a 
voalat progresiv sensibilitatea față de aceste virtuti. Procesul de uimire, de 
profundă încântare, nu se mai produce în om la auzul unor sunete simple, al unui 
flaut, al unei harfe, la auzul unei simple melodii cântate. Intervalele simple și 
melodiile nu mai spun aproape nimic omului cult actual. E poate o “creştere” în 
sensul în care o stradă a copilăriei poate părea uimitoare, fascinantă, măreaţă, iar 
în ochii adultului e numai o înghesuială meschiná de case /.../ O pierdere rămâne 
o pierdere. Şi pierderea nu e mică, pentru că nu e vorba de un atribut oarecare 
neînsemnat, ci de copilăria din om, de prospeţime, poate chiar de subiectivitatea 
sa, ca dimensiune ontologică” 


? Alexandru Zub, „În căutarea unei paradigme”, în vol. POSTMODERNISM coordonat de 
Sorin Pârvu (Institutul European, 2005), p. 7. 

? Matei Călinescu, CINCI FETE ALE MODERNITĂȚII (Bucureşti: Humanitas, 2005). 

*' H.-Roman Patapievici, DISCERNAMANTUL MODERNIZĂRII (Bucureşti: Humanitas, 
2004). 

* N.D. Zaharia, ESTETICA POSTMODERNA (laşi: Dosoftei, 2002). 

? Corneliu Cezar, INTRODUCERE ÎN SONOLOGIE (Bucureşti: Muzicală, 1984), p. 76. 
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şi cu fenomenul muzical care, de-a lungul secolelor, a înregistrat mutații 
profunde; din muzica-fortá (magică, filosofică şi terapeutică cum fusese in 
antichitate) ea devine artă (în Renaştere, preclasicism, clasicism), din artă devine 
spectacol (romantism — Wagner cu al său Gesamtkunstwerk) ca apoi, la 
începutul sec. XX, secol în plină expansiune, ea să devină o simplă „dexteritate 
intelectuală” şi chiar „obiect de curiozitate”. 

Dacă ceea ce noi numim astăzi muzică nu mai are nimic comun cu forţa 
misterioasă din care Platon făcuse una din temeliile Republicii sale, acest fapt nu 
ne dă totuşi dreptul să afirmăm dacă fenomenul în sine reprezintă un câştig sau o 
pierdere, căci încă nu ştim ce va spune viitorul despre un Schonberg, Alban 
Berg sau Stockhausen. 

Ni s-a părut deosebit de sugestiv tabloul conturat de muzicianul Olivier 
Messiaen privind timpul pe care îl traversăm şi, respectiv, calitatea actului de 
cultură cu care fiecare dintre noi se simte dator să marcheze trecerea prin acest 
timp zbuciumat. „Trăim într-o epocă teribilă. Istoria omenirii ne oferă imaginea 
unui obiect care cade. Cu cât se apropie mai mult de punctul de cădere, cu atât 
mai mult viteza lui creşte. Toate lucrările noastre, toate descoperirile noastre 
capătă o viteză tot mai mare. Timp de secole, oamenii s-au mulțumit să facă 
lucruri foarte puţin diferite de ceea ce se făcea în perioada cavernelor. Şi 
deodată, în acest secol, fiecare zi trebuie să aducă o nouă invenţie. Se observă, 
îndepărtându-se, pragul adevărului, în timp ce ignoranta noastră creşte”. 

Comentariile muzicianului privind această problemă a universului în 
expansiune, a vitezei cu care ne măsurăm actele de cultură şi, respectiv, modul 
în care aceste aspecte amprentează fenomenul muzical s-ar sprijini pe 
următoarele argumente: 

- în timpul nostru (referirea priveşte sec. XX) muzica tinde să devină din 
ce în ce mai mult o profesiune a „invenţiei în expansiune”, în care 
dominantă este nota de aport personal; 

- funcțiile muzicii nu mai sunt magice, filosofice şi curative, ci doar 
experimentale şi intelective; 

- artistul însuşi este zeul, geniul creator, un fel de apariţie unică şi 
irepetabilă; 

- aportul lui este un act de cultură supus judecăților sociale sau criticii 
de artă care operează cu valori statistice; 

- toate artele se îndreaptă spre informare şi obiectivare, fiind angajate pe 


drumul desacralizării. 


——————— 


“id, p. 86. 
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Şansa noastră (ca element de recuperare a valorii intrinseci a muzicii) este 
credința că muzica poate şi trebuie să devină acea disciplină care poate feri omul 
de pericolul înaintării spre obiectivare. În profunzimile lumii obiective, omul 
sfârşitului de secol XX a început să întrezărească legitatea propriei subiectivitati; 
înaintând în problematic, omul înaintează spre sine, spre adâncul din el. Şi chiar 
dacă nu vom ajunge să descoperim toate secretele lumii fizice (căci fiecare 
progres al cunoştinţelor noastre pune mai multe întrebări decât rezolvă), credem 
că recuperám un lucru cu adevărat valoros, care dă până la urmă esențe actului 
filosofic si anume experienţa de a ne adânci în întrebările noastre care, la rândul 
lor, ne vor ajuta „să regăsim şi căile altora” (Constantin Noica). 

Dacă epoca noastră stă sub semnul obiectivării, şansa recuperării 
subiectivului din noi ar fi - în viziunea lui Corneliu Cezar - „estetica 
integrativă”, care are ca model estetica empatică propusă de Theodor Lipps 
(1852-1914). În cadrul esteticii integrative? autorul propune următoarea 
clasificare a artelor: 

O arte proiective (pictura, sculptura) unde receptorul „citeşte” ca pe un 

ecran toate datele operei de artă; 

O arte introiective (literatura, poezia), unde totul se proiectează pe un 

ecran interior; 

o arte interjective (muzica), unde se operează cu un plus de amploare în 

comunicarea dintre mesajul exterior şi încărcătura emoţională a ecranului 

interior. 

Ar rezulta o „triadă ontică” care operează cu termenii ,mie-tie-lui", pe 
suportul căreia Corneliu Cezar construieşte o paradigmă a esteticii generale 
compusă din următoarele segmente: estetica tradiţională (considerată a 
creatorului care-şi propune opera), estetica informaţională (care aparţine 
criticului de artă şi care trebuie să opereze cu formule matematice) iar în vârf, ca 
prezență sumativă, ar fi estetica integrativă capabilă să observe „finalitatea 
umană, individuală sau colectivă a artei, ca un efort de reintegrare a lumii 
obiective in planul subiectiv si de autoprezentare a subiectivului în plan 
obiectiv”, 

Dacă simțurile nu oglindesc realitatea ci o interpretează, înseamnă că 
artele „bazate pe o interpretare logic-subiectivă a realului constituie o 
interpretare a interpretării”? . Această dublă interpretare are menirea să adreseze 
omului date despre propriile sale puteri lăuntrice, să-i definească locul şi rostul 
în acest univers aflat sub semnul expansiunii, să reafirme nevoia de artă - în 
speţă, nevoia de muzica si de virtuțile ei — pentru a regăsi in noi şi în ceilalți 
lumina frumuseţii. 


292^ 


? Corneliu Cezar, „Estetica integrativà" în Muzica, 5/1984, p. 42. 
* id., ibid. | 
? Corneliu Cezar, INTRODUCERE IN SONOLOGIE, op. cit. p. 92. 
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Nu întâmplător ne-am oprit asupra acestui artist, deşi cadrul opțional i-ar 


: v pe Umberto Eco („Opera deschisă”) si Pascal Bentoiu („Imagine si 
sens"). 


Experienta esteticá a lui Corneliu Cezar este exemplará dar rámáne cumva 
învăluită în mister şi nu ne putem îngădui speculaţii pe această temă. Singur, 
faptul biografic nu data istorică consemnează ruptura totală de actul componistic 
în momentul în care a „descoperit” Religia ortodoxă (1985), devenind şi un 
practicant fervent al acesteia. Dispărut prematur dintre noi când nu împlinise 
vârsta de 60 de ani (in 1997), Corneliu Cezar rămâne una dintre figurile 


emblematice ale culturii moderne, un artist de gravă şi profundă meditație 
filosofică. 


In loc de concluzie, am ales câteva gânduri scrise de Grete Tartler: 

„O muzică pentru blandete si îmblânzire, pentru inimă şi respiraţie 
adevărată, o muzică în care cuvântul, fapta, ba chiar felul vieţii însăşi a celui 
care cântă să însemne realitatea... Aşa îşi dorea să scrie Corneliu Cezar, aşa a 
scris. Rareori au existat creatori al căror mod de a trăi să coincidă perfect cu arta 


lor poetică: moralul, credinciosul, curatul, entuziastul Corneliu Cezar aşa a 
fost”. 
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Religious and aesthetic hermeneutic trials 


Abstract 


Our study tries to identify a few common elements of the hermeneutic discourse, 
which can be operational both in theology and in aesthetics, two fields with no apparent 
connection with one another, if not even antinomic as concerns immediate significations. 

The pretext was an excellent essay of the well-known hermeneutics specialist Paul 
Ricoeur, “Experience and Language in the Religious Discourse “, published in the collective 
volume “Fenomenologie si teologie”, Polirom Publishing House (1996). 

Starting from the religious experience that can be included in a discourse on 
phenomenology, we first analysed a few of the avatars of a comprehensive interpretation, 
drawing the conclusion that a coherent interpretation of the Bible is possible and desirable 
only if the biblical language is considered at its metaphoric / literary level. Otherwise, the 
polyphonic text of the Bible could be included in a modern Poetics that would perfectly match 
a centripetal structure, synthetically enclosing elements of a discourse that could be narrative, 
prophetic, intelligent, hymnic, parabolic, etc. 

Written in 1992, on the occasion of an international colloquium organised by the 
Faculty of Philosophy of the Catholic Institute of Paris, Paul Ricoeur’s essay is especially 
important today, when we are likely to meet a “self” incapable of unconditioned love and 
giving, a “self” politically anchored on the domination - subordination vertical and not on the 
benevolence — happiness horizontal, responsible for the need to live together with fellow men, 
animated by the wish for common wealth. 

We have tried to identify situations similar to the religious symbolic field in the 
artistic perimeter as well, using the same argumentative criteria. The conclusion we have 
drawn is that we need a hermeneutics of the postmodern artistic act and that beyond 
experiment and hazard, the present-day artist could have targets and stakes as great as their 
fellow men’s everywhere and anytime, and their works could be read and decoded according 
to the hermeneutic levels proposed by specialists. 
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